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EPIGRAFE

Ser artista

Autor: Miguel Jocélio Alves da Silva (In Memoriam)

I
Ser ou ndo ser um artista
Dilema que me padece
As vezes chega a noite
Ao dia desaparece
Quando chega a filosofia
A duvida se desvanece

I
Assim o coragdo pulsa...
A vida, vem em lampejo
O som da guitarra elétrica
E o fole do sertanejo
Vem clarear a noite escura
Num dia em que festejo

1l
A davida que me arrebata
E minha alma dilacera
Busco ponto de equilibrio
Mas a divida me acera
Ser ou ndo ser um artista?
Isto é que me eviscera

v
Minha alma é de poeta
Minha razéo, filosofia
Meu corpo é de artista
Minha arte é a poesia
Nos acordes da guitarra
Me resumo em alegria

\Y
A Academia me cerca
A musica me apresenta
O som da minha paisagem
O rock é que me acalenta
Nos dias, nas noites frias
O fogo me acrescenta

VI
Tenho lido, escrito textos
De filosofia, educacgéo
Mas aquilo que me apaixona
Pelo que eu tenho paixdo
Sé&o as palavras que emitem do som
Das cordas de um viol&o

VI
Por ser tdo fino, vivaz
O rock é universal
Toca em todo instrumento
Do pandeiro ao berimbal
E som que vem |4 do intimo
Por isto ele é radical

VIII
Assim ele inspira a noite
O dia e as estagdes
O outono, a primavera
Os invernos e os verdes
Inspira os académicos
E inspira o sopro dos coragoes.

IX
Por isto, 0 meu dilema
Pois ndo posso distinguir
Daquilo 0 mais importante
Intelectual ou o porvir
Rockeiro também ndo dorme
Mas a musica o faz sentir

X
Sentir o calor da noite
E também o frio do dia
Sentir o acorde grave
E todos em sintonia
Porque a guitarra toca
O publico é nostalgia

Xl
Nostalgia de Hendrix
Led Zeppelin, Black Sabbath
Teria o0 rock uma esséncia?
Como o sal estd no mar?
Sei que vai existir para sempre
Tanto aqui como acola

Xl
Meu dilema néo tem jeito
O negdcio é conciliar
O amor com a paixao
Aterra, o fogoe o ar
Aquele mais fino rock
Com a ciéncia, filosofar.




RESUMO

O objetivo desta pesquisa & mostrar como as praticas manifestas nas relacdes, discussdes e nos
cenarios das construcfes de instrumentos musicais ndo se restringem apenas a uma pratica
matematica que possa ser adjetivada como escolar ou académica; assim, tais matematicas
passam a ser discutidas da perspectiva das praticas situadas. Trata-se de uma pesquisa de
campo, de abordagem qualitativa, que apresenta um viés etnografico, por se tratar de uma
pesquisa na qual o pesquisador passou cerca de dois anos em um Curso de Mdsica,
acompanhando de dentro as aulas e praticas musicais. Os dados produzidos referem-se
principalmente ao diario de campo do pesquisador, atinente as disciplinas do Curso de Musica
de uma universidade publica; aos questionarios aplicados aos alunos; as observacoes escritas
do professor da disciplina sobre as anotacGes do didrio de campo; aos videos feitos nas
apresentacdes de algumas aulas e aos relatérios dos alunos disponibilizados pelo professor das
disciplinas. As disciplinas analisadas envolvem criagcdo e experimentacdo de instrumentos
musicais e foram acompanhadas no decorrer do ano de 2015. Como aporte teérico para as
discussdes e andlises dos dados produzidos, utilizaram-se teorizagdes concernentes a filosofia
wittgensteiniana, também nocbes sobre praticas sociais e préaticas situadas descritas pelos
autores Lave e Wenger. Como aporte para argumentagdes quanto ao aspecto tedrico musical,
valeu-se de ideias relacionadas a autores sobre um tipo de musica contemporanea, experimental,
que ndo se limita a um sistema pertinente a uma dialética das alturas e tempos cronométricos.
Considera-se aqui que a musica experimental seria uma forma cultural na qual se desenham o0s
caminhos e cenarios pelos quais os participantes criam seus instrumentos. Por meio das analises
e discussdes levantadas, levando em consideracdo aspectos teoricos estudados e descritos,
constatou-se que, dentre os diversos tipos de praticas matematicas observadas, algumas podem
ser consideradas dentro dos limites da matematica académica ou escolar, sobretudo, em outras
situacdes, 0s cenarios das atividades delineiam novos caminhos ante 0s quais 0s aprendizes ou
jovens mestres se preocupam com 0S sons instrumentais, com as formas materiais/visuais, ou
com o sistema musical que pretendem criar. Dessa forma, as matematicas observadas passam a
participar de um novo jogo, que requer aproximacdes, que requer saberes musicais; 0
“exatamente assim” passa a dar lugar as formas de aproximagdo, e, em certos momentos, as
matematicas sdo abandonadas e dao lugar ao que alguns musicos chamam de formas de
percepcao. Isso permite afirmar que, nas praticas observadas em que se estabelecem aspectos
relacionados a musica experimental, as estruturas impostas pelo modelo matematico do
temperamento igual ou da partitura de notacdo musical tornaram-se “terrenos escorregadios”,
pelos quais, sobretudo, necessitou-se andar.

Palavras-Chave: Pratica Situada, Musica Contemporanea, Jogos de Linguagem, Semelhancas
de Familia, Formas de Percepcéo.



ABSTRACT

The aim of this research is to show how the practices expressed in the relations, discussions and
the scenarios of musical instrument constructions are not restricted to a mathematical practice
that can be considered scholarly or academic; thus, such mathematics will be discussed from
the perspective of the situated practices. This work is a qualitative approach field research
which presents an ethnography bias, because it is a work in which the researcher spent about
two years in a Music Course, following from within the classes and musical practices. The data
produced refer mainly to: the researcher's field journal, related to the subjects of the Music
Course of a public university; questionnaires applied to students; to the teacher's written
observations of the field journal notes; the videos made in the presentations of some classes and
the reports of the students that were made available by the professor of the courses. The courses
analyzed involve creation and experimentation of musical instruments and they were observed
during the year 2015. As a theoretical basis for the discussions and analyzes of the data
produced, theories concerning the Wittgensteinian philosophy, as well as notions about social
practices and situated practices described by the authors Lave and Wenger were used. As a
context for arguments about the theoretical musical aspect, ideas related to authors about a
contemporary and experimental type of music that is not limited to a system pertinent to a
dialectic of heights and chronometric times were used. It is considered that experimental music
would be a cultural form, in which the paths and scenarios are designed and by which the
participants create their instruments. Through the analyzes and discussions raised, taking into
consideration the theoretical aspects studied and described, it was verified that, among the
several types of mathematical practices observed, some can be considered within the limits of
academic or school mathematics, especially in other situations, the activity scenarios outline
new ways in which apprentices or young masters are concerned with instrumental sounds, with
the material / visual forms, or with the musical system they intend to create. In this way, the
observed mathematics begins to participate in a new game, which requires approximations,
which requires musical knowledge; the "exactly like this" gives way to forms of approximation,
and, at certain moments, mathematics is abandoned and give way to what some musicians call
ways of perception. This allows us to affirm that in the observed practices in which aspects
related to experimental music are established, the structures imposed by the mathematical
model of the same temperament or musical notation score have become a "slippery ice", for
which, however, it was necessary to walk on.

Key-words: Situated Practices, Contemporary Music, Language-Games, Family Resemblance,
Ways of Perception.
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INTRO: FUGA EM "MIM"™ MENOR

Pensamentos reduzidos ao papel, geralmente ndo
sdo nada mais do que as pegadas de um homem
andando pela areia. E verdade que podemos ver o
caminho que ele tomou; mas, para saber o que ele
viu pelo caminho, precisamos usar nossos proprios
olhos. (SCHOPENHAEUR)

Era uma tarde ensolarada ao final de setembro, na universidade, os ventos do inverno
estavam, aos poucos, afastando-se, deixando as flores da primavera brotarem. As jabuticabeiras
davam o ar da graca e ansiedade com seus troncos carregados de flores brancas; as amoreiras
pareciam pinturas expressionistas com suas folhas e frutos de cores distintas.

Proximo dali, havia um belo lago cuja propriedade era mantida por um simpatico casal
de gansos que, por vez ou outra, brincava de pega-pega com alguns alunos que por ali passavam.
Esse lago dividia a universidade em duas partes, a area sul, onde se concentram o0s cursos de
humanas, e a area norte, onde se concentram as areas de bioldgicas e exatas.

Em certa parte da area sul, cujas disciplinas eram dedicadas as artes, sempre podia ouvir-
se 0 som doce das flautas, as vibracdes melancélicas ou alegres de violinos, a execucdo calma,
e, em certas ocasides, virtuosa de violdes.

Havia um homem sentado na grama, proximo as arvores, numa paisagem que se situava
entre um pequeno teatro e um palco onde ocorriam apresentacdes artisticas de estudantes. Esse
homem sempre podia ser visto nessas mediacdes, entretido em meio a seus sentidos e
pensamento, “olhando muito, falando poucol”, mas ouvindo muito também...

Por diversas vezes, no passado, esse homem, que ja fora visto frequentando a regido
norte, estava ali, pensando e respirando a regido sul, e isso ndo teria sido uma simples
coincidéncia se ndo se tivesse tornado um habito. Aquele homem, aparentemente do norte, que
por vezes se dedicava a disciplinas de exatas, passou a ser visto constantemente a refletir nos
campos do sul.

Em meio aquela tarde de reflexdo, aproxima-se um homem de cabelo comprido da

regido sul, aparentemente um mausico.

1Trecho retirado de “O Sobrinho de Rameau” de Diderot.
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Mus? — Ol4, professor, como estdo suas licdes sobre a matematica? Por que parece tdo
preocupado e pensativo, algo na escola esté Ihe afligindo?

Mat — OIl4, meu grande amigo e companheiro musico, como sempre 0s fantasmas da
responsabilidade em ensinar circundam meu espirito, mas desta vez ndo é isso, estou pensando
no inicio.

Mus — Pensando no inicio? No inicio de que? Tornou-se um fisico ou fil6sofo, esta pensando

na esséncia do universo? (Ouvem-se risos)

Mat — N3o, meu amigo... estou pensando em meu inicio como professor de matematica, as

razdes que me levaram a tal escolha.

Mus — Mas isso é facil! (Novamente ouvem-se risos) Por que tanta preocupagdo? N&o consegue

saber das razoes de sua escolha, ou, de seu inicio?

Mat — Talvez o inicio seja quando entrei na faculdade de licenciatura em matematica ou quando
terminei, pouco importa, mas, gostaria de entender como escolhi esse caminho... Talvez, se
vocé me disser como escolheu ser musico, eu possa fazer relacdes e entender minhas razdes,

talvez existam semelhancas em nossos caminhos. O gque acha?

Mus — Bem, eu ndo acho que poderia haver semelhancas em caminhos, aparentemente téo

distintos, seguidos por um musico ou por um professor de matematica, mas podemaos tentar.
Mat — Pois bem, entdo, conte-me como escolheu ser musico?

Mus — E... preciso pensar... preciso resgatar um pouco de minha historia, talvez proximo aos

cinco anos de idade, que me lembre. Realmente néo é facil!

Observo 0 musico sentando-se ao lado do professor, um siléncio predomina naqueles instantes,

até que o musico inicia novamente aquele dialogo.

Mus — Lembro-me de ser um garoto calado, timido, as vezes levado, as vezes com medo de ir

a escola, medo da opressao que sofri em alguns momentos quando tinha por volta de meus 7 a

2 Mus sera a abreviacdo dada a palavra misico e Mat sera a abreviacdo dada a professor de matematica que se
segue no dialogo.
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8 anos de idade, na época da escola ainda moldada pela ditadura militar, pelo disciplinamento

dos corpos, assim como outros tantos colegas.

Mat — Como temos a mesma idade, também me lembro desse periodo, suas lembrancas parecem

contar minha histéria! (Novamente ouvem-se risos, mas desta vez de ambas as partes).

Mus — Meu envolvimento com as artes, em especial com a musica, ndo comegou tdo cedo.
Apesar de me lembrar de alguns flashes de minha infancia, como quando participei de teatros,
orientado por uma tia, ou quando ficava inventando mdsicas, cantigas, sem mesmo ter tido
alguma aula de mausica, entende? Mas creio que a musica entrou de verdade em minha vida

somente quando eu tinha aproximadamente treze anos de idade...

O siléncio passa a argumentar novamente no lugar das palavras do musico e eles passam a olhar

um para o outro como que esperando que um falasse pelo outro.
Mus — Hei, meu amigo! Conte um pouco de seu envolvimento com a matematica também!

Mat — Sim, € claro!... Eu sempre fui um garoto curioso, gostava muito de matematica ¢ me
dava bem na escola com essa disciplina. Eu realmente gostava de matemaética e apresentava
certas habilidades em lidar com expressGes numéricas e algébricas. Nao entendia porque tantas
reclamacdes de alguns colegas; porém, também ndo me lembro de ter-me destacado a ponto de

receber algum elogio de professores ou ter sido notado por ter um “dom”.

Mus — Olha sé! Eu também ndo me lembro de ter sido notado por ter um dom especial para a
masica. Nossas historias parecem ter mais semelhancas do que imagindvamos! (Ouvem-se

risos).

Mat — Como eu seguia as regras e tirava boas notas, recebi algumas medalhas de honra ao
mérito por ter ficado com boas notas, mas nada de excepcional, eu apenas seguia as regras do
jogo, era estudioso, digamos que fui bem “treinado” e gostava de matematica, assim como
outros colegas... E vocé? Pelo que entendi, vocé deve ter estudado musica desde o Ensino

Fundamental, ndo foi?

Mus — Nao! Em meu periodo escolar ainda ndo havia o ensino de musica na escola. Lembro-
me de ter alguns amigos que tocavam violdo e cantavam, eu admirava aquilo que faziam e
gueria muito aprender. Sobretudo, um episédio que talvez tenha desencadeado meu

envolvimento com a mdsica, foi quando um colega de meus amigos veio tocar com eles em
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uma gincana. Eles tocaram uma musica de uma banda que eu gostava muito e, em algum
momento que pedi para ver a guitarra dele, ele me mostrou e perguntou se eu tocava algum
instrumento, eu disse que ndo. Lembro que ele me falou algo do tipo “vocé tem que aprender a

tocar algum instrumento ‘cara’!”. (Novamente ouvem-Se VArios risos).
E o musico continua:

Mus — Nessa época, provavelmente, eu tinha por volta de treze anos de idade. Depois desse
episddio, arrumei um violdo emprestado e comecei a fazer meus primeiros acordes observando
como meus amigos tocavam. Lembro-me que eu os observava tocando e ficava buscando
padrdes, repeti¢bes, como tentando formatar/assimilar aquilo com um olhar quase geométrico,
decorava a posicao que eles faziam com os dedos no brago do viol&o ou da guitarra, e, quando

eu chegava em casa, tentava reproduzir aquilo.
Mat — Padrdes, repeticbes, olhar geométrico? Como assim?

Mus — Sim, talvez tenhamos aqui semelhangas entre minhas formas de percep¢do musical com
sua matematica... Continuando... Com o tempo, entrei na aula de violao, o professor de violao
me disse que eu ja “sabia” tocar, entdo comegou a me ensinar acordes que até entdo eu ndo
conhecia, algumas técnicas de musica classica, leitura de partitura, pois, segundo ele: “0 basico

vocé aprendeu sozinho”.
Mat — Como assim, o basico vocé aprendeu sozinho?

Mus — Entdo... Ha controvérsias nesta frase dita pelo professor em “aprender sozinho”, prefiro
acreditar que houve uma forma de “aprendizagem situada”, pois ndo aprendemos nada sozinho,
estamos envolvidos com conhecimentos e diversas relagdes no mundo social, minha
participagdo no que considero aqui como uma comunidade de pratica, que forneceu subsidios

para que eu pudesse buscar meu aprendizado.

Mat — Interessante... tenho refletido também sobre isso... em minhas reflexdes e leituras na
regido sul, tenho dado atencdo a essas ideias envolvendo a aprendizagem situada e praticas

matematicas, mas, continue por favor.

Mus — Com o tempo, fui educando meu ouvido e me apaixonando cada vez mais pela musica.
Durante os anos de 1994 a 2001, continuei a estudar musica e me dediquei a ela como uma

profissao, neste periodo toquei em meu primeiro grupo musical. No entanto, houve um processo



16

para que eu pudesse adentrar neste grupo musical que estava se formando em 1994. Como eu
ainda era inexperiente, um recém-chegado, passei por diversas atividades para mostrar aos
veteranos que eu merecia fazer parte daquela comunidade de pratica local, daquele “grupo

musical”, algo como uma “participacio periférica legitima®”.

Mat — Nesse periodo em meio ao processo de fazer parte do grupo musical, vocé considera que
tenha sofrido influéncias em sua identidade?

Mus — Ah sim! Eu me considero um exemplo dessas influéncias®. Minha identidade e minha
constitui¢do enquanto membro do grupo musical foram influenciadas pela minha “participag¢ao
periférica legitima” nas atividades do grupo. Lembro-me de ser cobrado por alguns veteranos
(old-timers®) “Vocé ndo conseguiu tirar essa musica até hoje?”, ou “Vocé tem que estudar
mais!”, quando se referiam as harmonias ou técnicas de solo de guitarra. Assim, as atividades
que eram desenvolvidas neste grupo musical, 0s ensaios, 0s shows, 0s ensinamentos que recebi
trabalhando com alguns musicos mais experientes e 0s observando, tentando reproduzir o que
eles faziam, ou, o que meus idolos da adolescéncia faziam, me fizeram moldar minha

identidade, ingressar cada vez mais nessa comunidade de pratica musical.

Mat — Que legal! Posso perceber em sua fala o que os autores Lave e Wenger descreveram na

frase: “a aprendizagem é uma dimensdo integral e inseparavel da pratica social®”.

3 A "Participagdio periférica legitima" (em alguns casos também traduzida como “participacio periférica
legitimada” ou “participagdo legitima periférica”) fornece um caminho para falar sobre as relagdes entre os novatos
(recém-chegados) e veteranos, e sobre as atividades, identidades, artefatos e comunidades de conhecimento e
pratica. Trata-se do processo pelo qual os recém-chegados se tornam parte de uma comunidade de préatica. O
processo de se tornar um participante pleno em uma pratica sociocultural, compromete os prop6sitos que estdo
envolvidos de uma pessoa em aprender e configura o significado da aprendizagem. Este processo social inclui, na
verdade ele subsume, a aprendizagem de habilidades cognosciveis (LAVE e WENGER, 1991, p. 29).

4 Santos (2004, p. 317) descreve que ao se pensar na “aprendizagem enquanto participagdo” estamos assumindo
como fundamental “a necessidade de um olhar mais amplo que pressupde o individuo”, [...] “enquanto pessoa-
no-mundo, enquanto membro de uma comunidade sociocultural” (Lave e Wenger, 1991, p. 52). De acordo com
Santos (2004), Lave e Wenger (1991) interligam o individuo, as atividades e 0 mundo por meio dos conceitos de
“comunidade de pratica” e de “identidade”. Conforme se observa em Lave (2002, p. 111), ndo podemos olhar para
o individuo, para o conhecimento, ou para as representagdes do saber como se tratassem de algo
descontextualizado, como “processos universais” ou “a-historicos”, o que parece ter sido um erro comum nas
tentativas de generalizagdo de teorias cognitivas, a formagdo de “identidade” é um processo historico e
contextualizado em meio as comunidades socioculturais, para compreendermos tais fenémenos do conhecimento
quotidiano, devemos compreender que este se constitui no “agir in situ”, para isso, devemos partir do principio de
que “os modos de pensar e as formas de conhecimento sdo fendmenos historicos, social e culturalmente situados”.
5> Old-timer num sentido de veterano. Uma pessoa pode vir a ser correspondentemente transformada em meio a
seu envolvimento numa comunidade de pratica. Um recém-chegado pode vir a tornar-se um veterano (old-timer),
cujo conhecimento, capacidade e discurso em mudanca sdo parte de uma identidade em desenvolvimento — em
resumo, um membro de uma comunidade de pratica. (Lave e Wengler 1991, p. 122).

® (LAVE e WENGER, 1991, p. 31)
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Mus — Sim, mas ndo parei por ai! Tive que cursar aulas de musica, mais especificamente de
técnicas de guitarra em Belo Horizonte, capital de Minas Gerais, numa escola que ficava a
aproximadamente 200 km de minha cidade. L&, pude aprender véarias coisas. Lembro-me de
ficar horas subindo e descendo escalas... subindo e descendo escalas... decorando, repetindo,

treinando... algo meio que mecanicista...

Mat — E mesmo? Nossa! Isso me lembrou quando eu ficava resolvendo exercicios! Ficava ali
horas resolvendo problemas aritméticos e geomeétricos, repetindo varias vezes, fazendo varias

listas para “aprender”, quando era estudante da educagdo basica e também da graduacao...

Mus — Sim, sdo coisas parecidas, sdo treinamentos meios tecnicistas de, vamos dizer isso bem

entre aspas ok? “De tentar aprender”.
Mat — Sim, mas, conte-me mais sobre seu envolvimento com a musica.

Mus — Entdo... durante quase oito anos, toquei nesse grupo musical, éramos uma banda de
baile. Também lecionei mdsica em minha casa, apesar de ndo ser licenciado e toquei em outros
projetos musicais, algumas bandas de rock, creio que essa teria sido minha trajetdria inicial com
a musica, mas, e vocé? Ja conseguir refletir sobre sua escolha profissional ouvindo a minha

historia?

Mat — Sim, creio que além da matematica ter sido uma matéria escolar facil para mim, era uma
matéria que eu gostava muito. Tive bons professores de matematica, apesar de ndo gostar muito
de ficar fazendo aquele taaaaanto de exercicios e deveres! (Ouvem-se risos).

E o professor continua:

Mat — Meus pais tinham uma panificadora, e desde meus nove anos de idade eu ja os auxiliava
no caixa, eu era bom em voltar troco para os clientes! Era dificil eu errar alguma conta. O que
eu queria mesmo era uma gratificacdo monetaria para poder jogar jogos eletronicos, naquela

época, em um fliperama’ préximo de minha casa...

Mus — Nossa! Fliperama! Ha quanto tempo ndo ougo essa palavra! (Ouvem-se VArios risos)

’ E um estabelecimento comercial de meados dos anos 1980 e anos 1990, que oferecia jogos elétricos e
eletrdnicos que necessitavam de fichas ou moedas para operarem.
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Mat — Pois ¢! Faz tempo viu!... Voltando ao que eu estava dizendo, tive bons professores de
matematica e quando resolvi fazer minha graduacdo, em 2002, creio ter escolhido o curso de
Licenciatura em Matematica, a principio, por considerar importante para me auxiliar a ser
aprovado em algum concurso publico, e, obviamente, por gostar de matematica, no entanto, eu
ndo almejava ser professor de matematica, o curso seria para possibilitar dar um salto para outra

area.
Mus — Olha s6! Entdo, a principio, ndo pensava em ser professor?

Mat — Pois é! Mas houve algumas situacoes que me fizeram mudar de ideia. Vocé sabe que sou

um grande apreciador da masica, ndo sabe?

Mus — Sim, ja percebi. Vejo que estad sempre por aqui na regido sul, assistindo aos ensaios de
bandas, a apresentacbes da orquestra da universidade, e, pelo que ja conversamos

anteriormente, pude perceber sua admirag¢do pela musica...

Mat — Isso... Apesar de no inicio ndo pensar em ser professor, com o tempo, o envolvimento
com a matematica foi agucando minha curiosidade, principalmente pelo fato de perceber que
podia estabelecer algumas relagdes matematicas com a musica, isso me fez querer estudar mais

a respeito e divulgar aqueles que também se interessam pelo assunto.
Mus — Sério? Olha sé! Disso eu nao sabia...

Mat — Entdo... Com o tempo, pensei como seria um professor de matematica que pudesse
utilizar a masica em suas aulas. Essa ideia passou a aflorar, e, conforme disse Wittgenstein
“quando se tem algo em mente, tem-Se a Si mesmo em mente; desta forma movimenta-se a si

8 Portanto, eu fui a esse

mesmo”, logo, “nds vamos ao encontro daquilo que temos em mente
encontro... Queria entender como seria tal movimento futuro, onde eu pudesse envolver

relagfes matematico-musicais em minha préatica?
Mus — Entdo decidiu ser professor e pesquisar a respeito?

Mat — A ser professor, nesta época ainda ndo, mas iniciei algumas leituras e pesquisas a respeito

do assunto, tanto que em novembro de 2003 ministrei minha primeira oficina, denominada

8 Wittgenstein (2014, § 457-458, p. 179).
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“Matematica e Musica”. A partir dai, desenvolvi trabalhos de graduagdo e pos-graduagéo que

envolviam relagdes entre matematica e musica.
Mus — Mas, quando decidiu se tornar professor, foi em meio a realizagdo destes trabalhos?

Mat — Creio que sim, comecei a lecionar matematica em 2006, logo que formei, e, acredita que

fui tomando gosto pela arte de lecionar!? (Ouvem-se risos)
Mus — Pois bem. E agora? VVocé continua a estudar ou pesquisar a respeito dessas relacées?

Mat — Sim... atualmente, onde leciono, tento dividir com outros educadores e professores em
formacédo inicial do Curso de Licenciatura em Matematica, alguns conhecimentos sobre as
relacfes entre a musica e a matematica, por meio de oficinas, minicursos, de disciplinas, como,
por exemplo, a disciplina optativa “Tépicos de educagio Musical e Matematica®” e de projetos
como do PIBIC (Programa Institucional de Bolsas de Iniciacdo Cientifica). Durante os anos de
2011 a 2013, participei de um grupo de pesquisa onde desenvolvemos atividades e minicursos
relacionados ao tema musica e matematica. Neste grupo, investigamos possibilidades de aplicar
a Modelagem Matematica em sala de aula, buscando a criagdo de ambientes de aprendizagem
por meio de relacbes matematico-musicais, realizando minicursos, e, analisando e
desenvolvendo instrumentos musicais (alguns feitos de sucata), em diversas instituicdes de

ensino.

Mus — Creio que poucos percebem semelhancas entre a musica e matematica, ndo é? Sei que,
ao longo dos séculos, houve vérias tentativas de associar mdsica com matematica, o que parecia
uma tentativa em ressaltar a racionalidade musical ou até mesmo negar os poderes emocionais

da musica'®. O que vocé acha disso?

Mat — Muitos néo percebem tais relaces, talvez, por ndo conhecerem pelo menos um pouco de
cada uma delas... Sobre essa questao que envolve uma “racionalidade musical”, ¢ um assunto
delicado e requer um tempo maior para discutirmos, ha varios outros tipos de racionalidade
além da racionalidade matematica, no entanto, ndo posso abster-me em ressaltar as implicacGes
emocionais ou os efeitos que a musica pode exercer sobre os individuos; poréem, concorda que,

ao se analisar a escrita musical, como, por exemplo, em partituras de Bach ou Schdnberg,

® Essa disciplina foi ministrada a alunos do Curso de Licenciatura em Matematica no IFMG (Campus Formiga /
MG) em 2013. Faz parte das disciplinas optativas do Curso.
10 Gardner (1994).
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sistemas de afinacdo e construcdo de instrumentos temperados, podemos relacionar com uma

linguagem matematica aparentemente presente na Mdsica?

Mut — Pode ser que sim, a musica ocidental europeia e suas ramificacdes pela America sofreram

claras influéncias iluministas, mas nao devemos generalizar...

Mat — Obviamente meu amigo... O que quero dizer, ¢ que, mesmos 0s autores que escrevem
sobre a musica podem se referir a ela com um viés racionalista, como, por exemplo, Bréscia
(2003); esta autora descreve a musica como uma linguagem universal, que, desde os primérdios
da historia do homem, faz parte de suas praticas, essa enunciagdo de algo como “universal”,
também pode ser observada em relagdo a matematica, principalmente no discurso cientifico que

sofreu forte influéncia do racionalismo até provavelmente o inicio do século XX.

Mus — Talvez, mas, atualmente, poderiamos evidenciar uma infinidade de linguagens da
musica, se olharmos sob uma perspectiva etnomusicoldgica! onde essas maltiplas linguagens
se modificam esteticamente, de cultura para cultura. Portanto, se estamos falando
especificamente de uma musica com tais influéncias, posso até concordar, pela possibilidade
de encontrarmos elementos que se relacionam a matematica e a fisica, tais como as diferentes
escalas musicais, as frequéncias sonoras e 0s harmdnicos. Porém mausica envolve mais do que
isso, ela nunca deixa de ser arte! Basta lancarmos um olhar sobre a abundancia de sentimentos
ou reacles que podem se manifestar no jogo estabelecido entre compositores, intérpretes e

ouvintes. Lembrando algumas palavras do musico Luciano Berio:

Procurar definir a musica — que de toda forma ndo é um objeto, mas um
processo — é um pouco como tentar definir a poesia: trata-se, pois, de uma
tentativa felizmente impossivel, haja vista a futilidade que existe em querer
tracar os limites que separam a musica do que ndo é mais masica, entre poesia
e ndo poesia®?,

Mas, diga-me, meu amigo, 0 que pretende com uma pesquisa que envolve matematica e

musica?

11 Em estudos etnomusicoldgicos observamos diferentes tipos de linguagens musicais, como de grupos indigenas,
grupos africanos, grupos de gameldo (na Asia), até mesmo em musicas presentes no Ocidente como a musica
eletroacustica (falaremos sobre esse tipo de musica adiante), a musica eletrdnica, dentre outras. Conforme
observamos em Sadie (1994), a musica eletrdnica pode ser considerada como um tipo de musica produzida ou
modificada por meios eletronicos, de tal forma que seja necessario equipamento eletronico para reproduzi-la.
2(BERIO, apud MENEZES, 2009, p. 28).
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Mat — Em meio a esses anos envolvido com o tema “musica e matematica”, estudei autores que
tratassem e pudessem fornecer ferramentas para discussdo dessas relagdes. No entanto, por
diversas vezes me deparei com tentativas de colocar a musica ocidental em moldes
matematicos, de expressar uma possivel racionalidade musical a partir da matematica como
uma ciéncia que explica e modela fendmenos musicais, como, por exemplo: as partituras, o
temperamento igual®®, as frequéncias de afinacdo e modelos matematicos para construcio de
instrumentos. Em muitas de minhas leituras, ndo percebi tentativas de compreender as relagdes
entre a matematica e a musica por meio de uma otica conjunta, entre o olhar musical e o olhar
matematico, formas de relaciond-las como linguagens semelhantes, de evidenciar as
semelhancas de familias existentes entre as duas linguagens, de sair daquilo que Wittgenstein
(2014, 1. F. § 593, p. 298) descreve como “dieta unilateral”, uma “causa principal das doengas
filosoficas”, onde “alimentamos nosso pensar s6 com uma espécie de exemplos”. A meu ver,
podemos utilizar tais “semelhancas de familia”, sob uma interpretacdo wittgensteiniana, para
entender essas duas linguagens que se relacionam, assim como podemos evidenciar as

diferencas encontradas e discuti-las sob um novo olhar...

Mus — Interessante sua ideia, mas o que lhe influenciou a ter essa perspectiva, creio eu, diferente

de um racionalismo matematico?

Mat — Creio que, em algumas pesquisas anteriores, eu fui um exemplo classico desse
racionalismo puramente matematico. Porque em vérias pesquisas, analisei formas de se
construir instrumentos musicais por meio de modelos matematicos envolvendo fracdes,
proporcbes e progressdes geomeétricas, sempre partindo da matematica para se criar um
instrumento musical. Foi em 2013, quando participei de uma disciplina sobre
Etnomatematica4, em um curso de pos-graduacéo, que provavelmente lancei outro olhar sobre
0 que eu ja havia feito. Essa disciplina influenciou minha forma de refletir sobre as pesquisas
gue havia realizado, e, em pesquisas futuras que, possivelmente, poderia realizar. Em um
momento desta disciplina, ao analisar o artigo de Fernandez (2004), baseado em uma
conferéncia ministrada no Il Congresso Internacional de Etnomatematica, em agosto de 2002,
senti uma necessidade de compreender as “praticas populares” descrita em seu artigo, iSso

porque Fernandez prop6e um desafio, um novo olhar aos pesquisadores da Etnomatematica:

13 A ideia de temperamento igual sera discutida adiante na Secéo IlI.

14 Disciplina: “Etnomatematica, pesquisas e praticas em Educagdo Matemética: apropriando resultados, métodos
e principios”, mediada pela Professora Maria da Conceicdo Ferreira Reis Fonseca, no Curso de P6s-Graduagdo em
Educacdo da UFMG.
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em vez de olhar as praticas populares a partir da matematica, olhar a matematica a partir das
praticas populares. O que ocorrera se invertermos este olhar?

Mus — Estou entendendo, continue, por favor...

Mat — Nesta época, fui buscando refletir sobre essa proposta. Em um dos trabalhos que
publicamos em 2013%, analisamos o projeto de um professor de musica de uma escola publica
que criava instrumentos feitos de sucata ou materiais descartaveis, em parceria com seus alunos.
Tentamos observar modelos matematicos presentes na construcdo dos instrumentos baseados
em modelos matematico-musicais conhecidos. Apesar do professor ndo voltar sua atencao para
a matematica que eles faziam, pudemos perceber vérias situacdes onde o professor utilizava
“sua matematica” ou simplesmente ndo usava matematica, em alguns casos ele utilizava o que

0s musicos chamam de “percep¢ao musical” na construgdo de seus instrumentos.

Mus — Entdo, a percepcao musical e a pratica do professor chamaram sua atencéo, além daquilo

que considerava, até entdo, como praticas que envolvessem, simplesmente, algoritmos?

Mat — Sim... E foi ao ler o desafio de Fernandez (2004), e influenciado também por leituras
sobre pesquisas etnograficas, digamos, inspiradas por uma filosofia contemporanea e
influenciado pelas diferentes linguagens matematicas, que passei a questionar minha pratica
enquanto pesquisador: Como olhar a matematica a partir da construgdo daqueles instrumentos

por meio da percepgdo musical?

Mus - Entdo, conte-me como foram suas experiéncias de pesquisa, apds esses

guestionamentos...

Mat — Continuei a pensar neste desafio... tanto que, no primeiro semestre de 2014, ao ingressar
no Doutorado, procurei entrar em contato com professores e alunos do Curso de Musica. Desta
forma, tive a oportunidade de conhecer um professor de musica de uma universidade e descrevi
a ele sobre meu interesse em analisar trabalhos envolvendo construcdo de instrumentos e ele
me convidou para participar de uma aula de sua disciplina que envolvia criagfes e

experimentacdes de instrumentos musicais.

15 Para mais detalhes ver Camargos et al (2013).
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Mus — Entdo realmente se rendeu aos caprichos da area sul'6?
Mat — Eu sou da area sul...

Mus — Creio que esteja tdo envolvido com o Curso de Musica quanto eu..., mas, e ai? O que

percebeu nestas disciplinas que cursou?

Mat — Foi participando como ouvinte nestas disciplinas, ja com um olhar de pesquisador, com
uma intencdo de pesquisa, que pude perceber varios jogos de linguagem nos didlogos entre
professor e alunos, onde a matematica escolar ou académica parecia fazer parte, assim, fui
amadurecendo minhas ideias de pesquisa e pensando na possibilidade de analisar as praticas de

construgdes de instrumentos musicais nas quais possiveis “matematicas” participam.

Mus — Mas, ndo entendi ainda, a partir deste primeiro contato com o curso de musica, quais

foram os caminhos que vocé tomou? E de que se trata sua pesquisa?

Mat — Ao analisar a grade curricular do Curso de Musica de uma universidade publica, percebi
que duas disciplinas, cujos conteldos envolvem construgdes de instrumentos musicais,
poderiam contribuir para o desenvolvimento de minha pesquisa, desta forma, pedi permissao

ao professor das disciplinas e a coordenagdo do Curso’ para participar destas disciplinas.

Mus — Tudo bem, mas, vocé ndo me falou ainda o objetivo de sua pesquisa, pretende descrever

formas matematicas presentes na construcdo de instrumentos?

Mat — Nao!... Nédo diria formas matematicas, 0 objetivo desta pesquisa € mostrar como as
praticas manifestas nas relacdes, discussdes e nos cenarios das construcbes de instrumentos
musicais ndo se restringem apenas a uma pratica matematica que possa ser adjetivada como
escolar ou académica; assim, tais matematicas passam a ser discutidas da perspectiva das
praticas situadas. Para isso, observei as praticas realizadas em disciplinas que envolvem

construcdes de instrumentos musicais.

16 Essa pergunta foi feita a mim por um dos alunos do Curso de Musica, participante do projeto, quando me
encontrou em uma das cantinas perto das salas em que aconteciam aulas de musica, fora dos horarios das aulas
gue eu acompanhava. A minha resposta (inicial) foi a mesma que se segue no dialogo.

17 Para isso, foi necessario submeter o projeto de pesquisa ao Comité de Etica da universidade em que estou
matriculado (UFSCar). O projeto foi submetido & analise do Comité de Etica no final do ano de 2014 e aceito em
fevereiro de 2015.
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Mus — Pelo que entendi, pretende discutir as ideias de Lave de que a pratica matemética pode
assumir formas especificas de acordo com a situacdo, podendo ser categorizada como uma
“pratica situada”, analisando as praticas dos alunos em que as matematicas participam, seria

iSs0?

Mat — Sim, tais préticas envolvem métodos de medir, aferir, calcular, comparar ou procurar
objetos que apresentem medidas lineares, areas ou volumes visando obter uma nota musical ou
um som com altura ndo definida, que se encaixe nos objetivos composicionais dos musicos,
analisando a estrutura e formato do material, utilizando principalmente a percep¢do musical

para entender ou encontrar o som procurado®,

Mus — Creio ter entendido o que vocé considera aqui como praticas musicais onde as
matematicas participam, afinal, vejo isso varias vezes no Curso de Mdusica, mas, poderia
sintetizar por meio de algumas questdes, 0 que vocé me disse anteriormente e como pretende
atingir o objetivo de discutir as praticas matematicas em construcdes de instrumentos musicais

como uma pratica situada na perspectiva de Lave?

Mat — Posso tentar... (o professor de matematica sorri de forma timida). Digamos que eu pensei
na seguinte questdo: “Como se manifestam as praticas matematicas engendradas no decorrer de
disciplinas que envolvem construc@es de instrumentos musicais, que podemos discutir sob uma
perspectiva das praticas situadas?” Para discutir possiveis hipoteses para essa questdo, penso
em utilizar ideias das InvestigacGes Filosoficas de Wittgenstein (2014, 87, p. 19) de que um
jogo de linguagem compreende “a totalidade formada pela linguagem e pelas atividades com
as quais ela vem entrelagada”, e este faz parte de uma forma de vida, e s6 faz sentido nesta.

Assim como as préticas situadas se delineiam em diferentes formas de vida.
Mus — Mas por que a filosofia de Wittgenstein?

Mat — Porgue procurarei desfazer mal-entendidos de meu préprio entendimento, ndo no sentido
de buscar uma esséncia, mas de descrever os usos da linguagem, e as praticas que 0s

acompanham, mostrando outra visdo do problema, como uma terapia que liberta de um

18 Também podemos relacionar a ideia das praticas onde as matematicas participam com as praticas de contagem
em musica, como, por exemplo, ao contar ou marcar os tempos dos compassos em uma musica, ao fazer a divisdo
de tempos para um sistema binario, ternario ou outro. Ao se utilizarem rotagdes, translagdes e reflex6es horizontais,
verticais ou deslizantes em escrita musical, conforme nos mostra o trabalho de Carvalho; Jinior e Bassanezi
(2009), ou ao se relacionar matematica e musica por meio de modelos para construcéo de instrumentos ou obtencéo
de notas musicais, conforme fizeram os pitagoricos ha mais de 2500 anos.
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problema filoséfico, por exemplo, em nossa pesquisa, pode-se dizer que a inspiracdo para a
filosofia wittgensteiniana vem de enunciagdes do tipo “musica ¢ Matematica!”, conforme disse,
por exemplo, Leibniz quando se refere a masica como um exercicio oculto de aritmética,
quando se diz isso, é como se 0 narrador entendesse que ha uma esséncia matematica em toda
masica, e é esse tipo de mal-entendido que pretendo discutir nessa pesquisa. Assim, anseio
deixar de lado essa visdo unilateral essencialista e buscar meios de descrever as coisas como
elas estdo, como se apresentam juntamente as praticas, contextos e aspectos que as
acompanham. Um jogo de linguagem que apresenta elementos que podem ser entendidos como
partes de uma linguagem matematica, sé faz sentido em uma forma de vida, e, se essa envolve
aspectos culturais e musicais, creio que devemos refletir e descrevé-los tendo como aporte essa

ideia.

Mus — Interessante, pelo que entendi, pretende analisar e discutir praticas nesse meio musical
que envolve construcdes de instrumentos, nas quais, aparentemente, as matematicas participam,

mantendo uma viséo inspirada numa filosofia wittgensteiniana?

Mat — A principio, digamos que sim... Também pretendo seguir a perspectiva de pratica situada
da autora norte-americana Jean Lave, considerando o fato de que as praticas matematicas desses
alunos devem apresentar caracteristicas especificas de acordo com a situacao, assim pretendo
discuti-las sob essa perspectiva das praticas situadas. Assim como a autora Vilela!® levanta a
hipotese de que a Etnomatematica seria uma “perspectiva nao metafisica da matematica”, pois
ndo aceita a existéncia de esséncias, universalidade ou fundamentos ultimos de uma Unica
matematica, considero que os significados que circundam as diferentes praticas matematicas
podem ser compreendidos dentro dos jogos de linguagens, e tais jogos expressam, por sua vez,

0s usos de matematicas especificas em diferentes préaticas sociais.

Mus — Vocé me disse anteriormente que passou a ser influenciado por algumas ideias do que
chamam de Etnomatemaética, mas onde estd presente a ideia de Etnomatematica em sua

pesquisa? Ainda ndo consegui identificar.

Mat — Na realidade, prefiro ndo considerar que tenhamos nesta pesquisa algum tipo de
Etnomatematica nas praticas observadas, porque no decorrer deste periodo de dois anos que

pude acompanhar algumas aulas do Curso de Musica, pude observar situagdes nas quais 0s

9Ver em Vilela (2013, p. 21).
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alunos se referem a uma linguagem matematica que poderiamos considerar como uma
matematica escolar, pois, como sdo universitarios, ja possuem tal bagagem. Mas, em suas
praticas matematicas, eles acabam abandonando a forma estrutural matematica rigida,
algoritmica, e passam a utilizar outros recursos que poderiamos chamar de formas de percepcéo,
seja por meio de suas influéncias musicais, por meio da percepcao auditiva ou por meio de uma
visdo artistica, buscando uma forma visual ao instrumento, ou, uma estética peculiar ao sistema
musical que estdo criando. Creio que alguns pesquisadores possam pensar nisso como uma

Etnomatematica, mas prefiro me referir a praticas matematicas.
Mus — Mas, por que se concentrar nas praticas matematicas?

Mat — Entendo que, “ao contrario de uma concepgdo essencialista, os diferentes jogos de
linguagem possuem, no méaximo, semelhancas de familia”?°. Desta forma, considero que nas
praticas matematicas, os significados dos jogos que envolvem termos aparentemente
matematicos ndo convergem para um sentido Unico, como poderiamos interpretar, caso
utilizdssemos uma imagem essencialista. Pode haver semelhancas, como também diferencas...
Os significados estdo para 0s usos, e s6 fazem sentido no interior de suas formas de vida, assim,
podemos ter descricdes distintas relacionadas aos cenarios onde as praticas matematicas, ou

nao, se manifestam.

(Siléncio... O tempo passou estranhamente... N&o entendo se foram dias, se foram anos... O
professor parece querer se despedir...)

Mat — Precisamos ir...

Mus — Muito bem meu amigo, foi bom ter caminhado com vocé até aqui, creio que, agora,

compreendo melhor os desafios e objetivos de sua pesquisa.

Mat — Obrigado. Foi importante ter um musico acompanhando esse trabalho, realiza-lo sem sua

presenca talvez ndo fosse possivel...

Mus — Ndo sei até que ponto ainda posso ser chamado de musico, porque, nos Ultimos anos,

estive afastado de meus grupos musicais, devido a necessidade em me dedicar mais aos estudos.

20 (VILELA, 2013, p. 25).
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Ultimamente, quase nunca toco meus instrumentos musicais... Talvez eu estivesse t&o

envolvido numa certa pesquisa quanto vocé meu amigo professor...

O sol ja se escondia no horizonte, aquela tarde quente comecava a ser abrandada pelos
ventos do anoitecer, de repente ndo vi mais o musico, como num piscar de olhos... Aquele
professor que estava ali recolhido, pensando em seu trabalho e conversando com seu amigo
mdusico, se levanta e toma seu caminho de volta para sua casa; no entanto deixa algo ali, um
sentimento conjunto a uma vontade de nunca partir daquela regido sul, de permanecer em
meio ao som doce das flautas em consonancia com um arranjo musical vindo dos cantos dos
passaros, em meio as vibraces melancolicas ou alegres de violinos, que formavam melodias
com sons ambientes vindo do ruido do vento nas &rvores e dos sons dos dnibus que por ali
passavam, juntamente as harmonias por vezes tranquilas, por vezes virtuosas, dos sons dos

violdes... Mas, precisamos ir...

Chrisley Camargos.

Professor de matematica e musico.
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1 SECAO I: UMA PERSPECTIVA FILOSOFICA EM QUE A BUSCA PELA
ESSENCIA SE ESVANECE EM MEIO AOS JOGOS DE LINGUAGEM

Nosso erro estd em buscarmos uma explicacdo 1a
onde deveriamos ver os fatos como ‘fendmenos
originarios’. Isto é, onde deveriamos dizer: joga-se
este jogo de linguagem (WITTGENSTEIN, 2014,
8654).

Em meio aos caminhos literarios tomados no decorrer destes ultimos anos, ao estudar
alguns dos escritos de Wittgenstein, pude perceber possibilidades de utilizar ideias desse
filésofo para refletir e analisar algumas observac6es desta pesquisa. Algumas de suas ideias,
como “jogos de linguagem”, “formas de vida” e “semelhancas de familia”, parecem permear o
que pretendo discutir neste trabalho, além de elucidarem as diferencas e semelhancas existentes
entre 0s usos de matematicas, que emergem em meio as praticas no decorrer da construcao de
instrumentos musicais.

Ao me aprofundar em obras de Wittgenstein ou de seus comentadores, ou, ao participar
das aulas de Filosofia da Linguagem em 2016, passei por varios momentos de incerteza e
questionamentos, talvez seja natural para um professor ou para um mdsico que ndo tenha
formagcdo filosofica académica, por outro lado, muitos dos aforismos com os quais me deparei,
parecem dizer o que deve ser dito neste trabalho.

Nesta secdo, discutiremos inicialmente alguns aspectos referentes ao Tractatus de
Wittgenstein que possibilitem auxiliar-nos a compreender a ideia de uma harmonia essencial
entre a forma l6gica da linguagem e os fatos contingentes, configurando a linguagem como algo
préximo de um calculo proposicional dentro do espaco ldgico, essencialmente descritiva.
Assim, trarei algumas reflexdes sobre minhas leituras e anotagOes, acompanhadas de
comentadores do Wittgenstein do Tractatus, chamados por alguns de Primeiro Wittgenstein??.
Na segunda parte, mostraremos alguns aspectos relacionados a virada linguistica
proporcionada, ou possibilitada pelos escritos das Investigacfes Filosoficas de Wittgenstein,
quando a forma logica, essencialmente descritiva, perde espago para os significados dentro dos
jogos de linguagem em suas formas de vida, tentando deixar de lado a escada que permitiu com

que chegassemos para além dela?.

21 Quando os comentadores se referem ao “primeiro Wittgenstein”, estdo se referindo aos escritos de Wittgenstein
em sua juventude, especificamente, a obra Tractatus Logico-Philosophicus, publicada em 1921 na revista de
Oatwald Annalen der Naturphilesephie.

22 Trecho baseado no aforismo 6.54 do Tractatus de Wittgenstein.
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Nesta pesquisa, daremos uma atencdo maior as ideias desenvolvidas nas Investigagdes
Filosoficas, devido ao fato de que, nos trabalhos analisados com tipos particulares de musicas
experimentais®, pudemos perceber relagdes entre essa perspectiva filosofica contemporéanea e

0S aspectos que circundaram 0s cenarios, as praticas e a propria visao da estética musical.

1.1 Tractatus Logico-Philosophicus: O logicismo na representacdo mundana

Tanto na disciplina que cursei sobre filosofia da linguagem, quanto em inumeras
biografias e alguns livros como os de Janik e Toulmin (1991) e Glock (1998), foi possivel notar
referéncias ao jovem Wittgenstein como filho de uma familia muito rica da sociedade vienense
pré-Primeira Guerra Mundial, e que dava grande importancia as artes, em especial, a literatura,
ao teatro e a musica. Apesar de alguns de seus irmédos destacarem-se como eximios musicos,
ndo encontrei relatos sobre a musicalidade de Ludwig Wittgenstein, irmao cacula de uma
familia de oito irmé&os.

Wittgenstein, em sua Ultima fase da vida, costumava discutir o poder expressivo da
masica em termos parecidos com o0s que Schopenhauer costumava argumentar, isto €, que a
musica possuia certo poder que faltava inevitavelmente ao metafisico, segundo Janik e Toulmin
(1991, p. 201), tal poder corresponderia ao de “transcender os limites de representagdes e
transmitir sentimentos, atitudes e convic¢Ges mais profundos, que a linguagem verbal da
filosofia formal se esfor¢a em vao por expressar’. Em um dos depoimentos de Philip Radcliffe
(professor de musica em Cambridge), ele conta que, quando Wittgenstein foi professor na
instituicdo em que trabalha, ele levava inUmeras partituras das muasicas de Joseph Labor para
que ele executasse ao piano e se interessava em saber detalhes de como seriam a estrutura e o
desenvolvimento de uma musica que estava surgindo naquela época, o jazz.

Observamos em Glock (1998) e em Janik e Toulmin (1991) que as criticas de Karl
Krauss, escritor e feroz critico da cultura e sociedade vienense ao final do Império Habsburgo,
poderia ter tido influéncia das ideias do Tractatus de Wittgenstein. Para Glock (1998), a
habilidade de analise da linguagem e as polémicas levantadas por Kraus, bem como suas
dendncias de falacias e falhas de carater dos vienenses em seu Antijornal, parecem ter

influenciado o jovem Wittgenstein em sua obra Tractatus. Segundo Janik e Toulmin (1991, p.

23 Entendemos as formas de “musicas experimentais” observadas neste trabalho, como um tipo de musica
contemporanea que utiliza outros objetos sonoros além de notas definidas, que realiza experimentos sonoros, que
cria instrumentos musicais, desenvolvendo sistemas musicais particulares, que ndo se limitam a uma estética
envolta a dialética entre alturas e tempos pré-deterministicos.
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67), 0 gosto pela literatura, teatro e musica evidenciava (na opinido de Kraus) “a duplicidade
moral que prevalecia em toda sociedade”. Para Kraus, a sociedade vienense era hipdcrita e
havia-se desviado, principalmente na esfera politica e nas artes, dos caminhos da integridade e
da virtude, e, assim, Kraus criou seu “Antijornal” para “expor a corrup¢do onde quer que a
encontrasse” (Ibidem, p. 68).

Janik e Toulmin (1991, p. 91) levantam a hipdtese de que o Tractatus de Wittgenstein,
assim como o dodecafonismo do compositor Schdnberg, foram influenciados pelos escritos de
Kraus, que de certa forma aludia a uma “‘separagdo criativa’ entre razao e fantasia, entre a
esfera dos ‘fatos’ ¢ a esfera dos ‘valores’.

Em nossa interpretacdo, entendemos que, no Tractatus, Wittgenstein mostra que os fatos
contingentes podem ser descritos, mas ndo os valores. Os fatos que podem ser descritos seguiam
regras como as de um calculo proposicional, 0 mundo poderia ser representado no espaco
I6gico, e essa logicidade deixa calada tudo o que envolve valor moral ou ético — assim, ndo
existiriam proposicOes de etica, isso estaria acima daquilo que pode ser dito. Nas obras
dodecafbnicas de Schonberg, suas composicdes passaram a evidenciar formas matematicas,
logicidade, maneiras de combinacBes que seriam possiveis para a musica, assim como os fatos
contingentes, algo serial, como uma matematizacdo precisa, que pretendia esbocar a musica
como puramente um célculo de possibilidades sonoras, tentando deixar de lado a ideia
emocional (os valores) que outros compositores julgavam retratar com sua musica instrumental.

Wittgenstein, em sua primeira fase, considerava que questdes envolvendo ideias centrais
da religido e da moralidade, em resumo, a ética, ndo poderia ser capturada pela rede da
linguagem, ndo poderia ser descrita numa relacdo entre a imagem légica e a realidade, dentro
do espaco l6gico; no entanto, conforme observamos em Pears (1973, p. 37), poderiam ser
“apreendidas através dela”, tal questdo ndo consistiria em olhar alem dos limites do discurso
factual, “mas em olhar retrospectivamente para o mundo dos fatos, vendo-0 em sua
integralidade”. Dessa forma, era possivel apreender e expressar questdes acerca da etica. De
acordo com Glock (1998), a respeito da ética ou da estética, também se observa uma influéncia
do idealismo transcendental de Schopenhauer no Tractatus; em um de seus aforismos,
Wittgenstein (1994, § 6.421, p. 277) diz que: “E claro que a ética ndo se deixa exprimir. A ética
é transcendental. (Etica e estética sdo uma s6)”.

Sobre essa Ultima ideia tractariana, digamos que a ética e a estética ndo se deixam
exprimir em proposi¢Oes descritivas do tipo verdadeiro ou falso, desse modo, a arte se expressa
melhor por meio de expresses ou proposi¢des valorativas. Segundo Glock (1998, p. 139) ha

algumas consideragdes na afirmagdo de que “ética e estética” sao a mesma coisa. Uma delas ¢
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que “assim como a ldgica e a €tica, a estética ndo diz respeito a questdes de fatos contingentes”,
fatos que podem ocorrer ou ndo, serem verdadeiros ou falsos (bipolares). Outra consideragao
seria que, ao lado da ética, a estética constitui 0 dominio superior de valores, portanto, ela é
transcendente, logo, “os valores ‘ndo podem estar no mundo’” (Ibidem, p. 139), portanto,
devem localizar-se fora dele.

Desse modo, consideramos que, para o jovem Wittgenstein do Tractatus, os valores s6
poderiam ser representados por meio das artes, por contos, apresentacOes teatrais, filmes, ndo
havia uma linguagem logica que pudesse representar os valores, assim como os fatos.

Sobre a descri¢do dos fatos, segundo Santos (1994), Wittgenstein em meio aos atrativos
I6gicos baseados no conceito de figuragdo ou imagem (Bild) — conceito esse que é introduzido
no Tractatus (aforismos 2,11 a 2,225) — formula a tese de que: “toda proposi¢ao é uma figuragdo
do que representa, toda proposi¢do ¢ uma figuracdo logica, correta ou incorreta, da realidade”
(Ibidem, p. 66). Consideremos aqui o termo figuracdo inerente as formas de representacoes,
como no exemplo dado por Santos (1994, p. 61) de um diagrama de posicdes relativas de
estacbes numa linha de metrd. Ao elemento da figuracdo, corresponde um termo
representacional, diferente dele, desde que tenha a mesma relacdo com o fato diagramado. De
acordo com esse exemplo, podemos observar que, dado um desenho ou diagrama, S0 N0ssos
métodos de interpretagdo que nos proporcionardo meios de identificacdao dos fatos, assim, “um
método de interpretacéo ¢ o que institui um fato, entre outros, como figura¢do” (Ibidem, p. 63).

Schénberg também expressava um tipo de I6gica por meio de sua musica, conforme
observamos em Janik e Toulmin (1991, p. 110), em sua época, “a questdo central consistia em
saber se a masica era autossuficiente — ou seja, apenas um agregamento coerente de sons e uma
linguagem em si mesma — ou se lhe era essencial expressar ideias ou sentimentos”. Para os
autores, Schonberg enquadrava-se nessa primeira hipotese, da masica autossuficiente, por isso
em suas obras podemos observar quase que uma expressdo matematica de arranjos e
combinagdes de sons. Em seu modo de composicao chamado de “dodecafonico”, Schonberg

n&o utilizava o sistema harmaonico tonal?, ele procurou extrapolar seus limites, mostrando que

24 Pressupde-se a ideia de que se estd trabalhando dentro de uma escala maior ou menor. Resumidamente,
estabelece a nocdo de que temos um tom, um acorde principal, quando as principais notas utilizadas no
desenvolvimento da musica parecem girar em torno de um centro, formando uma escala (maior ou menor), tal
centro é chamado de tbnica (tom). Nesse sistema, tem-se: Tonica, sobretbnica, mediante, subdominante,
dominante, sobredominante, subtdnica ou sensivel. Em mdsicas do sistema harménico tonal, utiliza-se a
subdominante para gerar uma sensacdo de afastamento, sair do repouso, se afastar, para, em seguida, chegar ao
tritono de dominante, assim, o compositor cria tensdo e instabilidade e resolve isso com o acorde de tdnica
novamente.



32

ndo havia necessidade de ter apenas uma tonica®®, as 12 notas da escala cromatica poderiam
revezar-se como diferentes tonicas, era possivel fazer varios arranjos e combinagdes sem que
se mantivesse a nocdo de tonalidade, era algo matematicamente estruturado, conforme

observamos em Corréa (2015, p. 58):

Tal ‘conjunto dodecafénico’ ¢ munido de uma operagdo que combina -
simultaneamente e de um modo qualquer, isto €, em qualquer ordem — 0s 12 elementos
sonoros desse conjunto, o que equivale, na linguagem da teoria matematica da
combinatdria, a realizar todas as possiveis permutagdes, em qualquer ordem, dos 12
elementos desse conjunto, repetindo-os ou ndo. Teoricamente, no caso de ndo se
permitir repeticdes de sons, seria possivel combina-los de 479.001.600 maneiras
diferentes. Caso seja permitida a repeticdo de, no méaximo, 12 vezes de um ou mais
desses 12 elementos sonoros, seria possivel realizar 122, isto é, 8.916.100.448.256
combinagdes diferentes entre eles. Pode-se ver cada uma dessas combinages como
uma estrutura dodecafonica que, quando sensivelmente explorada pelo compositor,
ird produzir efeitos performaticos modernistas em ouvidos pré-modernistas.

A ideia de Schonberg consistia em uma nova concep¢do possivel para a estrutura
musical, um embate ao romantismo que dominava a cultura musical em Viena. Segundo Janik
e Toulmin (1991, p. 114), “o préprio Schonberg referiu-se a essa tarefa como a ‘transposi¢ao
dos limites de uma estética dos tempos idos’”, 0 que corresponderia a quebrar as regras que
dominavam a estética musical naquele periodo. Para Schonberg, ndo se faziam mais
composi¢Oes musicais a fim de produzir “sons agradaveis”, “mas para expressar a propria
personalidade” (Ibidem, p. 118), todas as composi¢des do musico representariam “ataques a
pseudo-sofisticagdo do esteticismo burgués”, seria entdo, “simultaneamente, uma critica da
sociedade, algo semelhante ao que a arquitetura de Loos?® também fazia” (Ibidem, p. 120).

Conforme destacamos anteriormente, a linguagem musical desenvolvida por Schénberg
também pretendia expressar formas musicais por meio de uma linguagem ldgica, de uma
estrutura matematica. O musico vienense ndo pensava, Ou NA0 Se preocupava, em expressar a
estética romantica em sua musica, ele estava estudando as relagGes logicas possiveis de serem
aplicadas a musica, uma nova forma de composicdo, ele procurava romper com as regras

predominantes do esteticismo burgués cunhadas pelo romantismo, expressando sua légica serial

%5 Também chamaremos de “tonica” (ou fundamental) neste trabalho a primeira nota (ou primeiro grau) de uma
escala a partir da qual iniciam-se outras subdivisfes, em geral limitadas pelo espaco entre a tonica (1) e sua oitava
(8?). A oitava, em termos de alturas definidas, representa a mesma nota que a tonica, porém, com frequéncia igual
ao dobro dessa.

26 De acordo com Janik e Toulmin (1991), para Loos, os principios de design para objetos deveriam ser puramente
relacionados a sua utilidade, as funges que esse objeto deveria ter, assim como as suas obras na arquitetura
deveriam deixar de lado os artefatos, as ornamentagdes e enfeites que ndo eram Uteis, seu design deveria ser
simples e prestavel, tdo “racional” que dois artesdos diante de uma mesma tarefa produzissem objetos idénticos.
Conforme observamos, para Loos um projeto arquitetonico deveria estar de acordo com a fungdo, ou seja, “o
significado é (esta) o uso” (Ibidem, p. 243).
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por intermédio da masica. J& o primeiro Wittgenstein considerava que apenas os fatos podem
ser ditos por meio da logica, os valores ndo, os valores s6 poderiam ser expressos por meio de
expressdes culturais (como o teatro e a musica), dessa maneira, compreendemos o0 porqué da
comparacéo de Janik e Toulmin (1991) entre Wittgenstein e Schénberg.

Voltando ao Tractatus, a linguagem seria essencialmente descritiva, hd uma ideia de
representacdo dos fatos contingentes em um espacgo légico, como num calculo proposicional,
toda representacéo proposicional do mundo encontra aporte nos principios da bipolaridade e da
complexidade (a proposicdo como um modo de representacdo do complexo). Dentre esses
principios, digamos que o da bipolaridade estaria de certa forma vinculado a ideia cléssica de
verdade, e tal ideia, de medir a verdade ou falsidade do discurso por uma realidade externa,
respeitava, de certa forma, principios como o da ndo contradi¢cdo ou do terceiro excluido.

Por exemplo, se digo: “canto e ndo canto...”, ndo disse nada, porque eu nao fiz uma
escolha, observe que ndo ha opgdes para “canto e ndo canto”, assim como “chove e nao chove”,
nesses casos, ndo dizemos nada. Entendemos o ato proposicional do Tractatus como uma
escolha, proferir um enunciado é uma escolha, se ndo fazemos uma escolha, ndo ha discurso,
portanto, ndo ha representacdo do real. De acordo com isso, uma proposi¢do seria
essencialmente descritiva, complexa e bipolar, uma funcdo de verdade de proposicoes
elementares, e, “a proposicdo elementar consiste em nomes. E uma vinculagdo, um
encadeamento de nomes” (WITTGENSTEIN, 1994, § 4.22, p. 189).

No Tractatus: “a ordem no mundo ¢ criada com auxilio da linguagem logica”
(GEBAUER, 2013, p. 11), tal obra apresenta um horizonte essencialmente descritivo, o filésofo
mostra-nos que fatos contingentes tém sua representacdo em uma linguagem logica, 0 mundo
pode ser representado em um espaco l6gico, como se fosse uma imagem refletida por um
espelho. Existe um principio de bipolaridade na linguagem ldgica, se uma proposi¢do é
contingente, ela é verdadeira ou falsa, assim, a ideia classica de verdade, ou, a veracidade de
um discurso é determinada, refletida pela realidade. Por exemplo, se digo que o céu é azul, tal
afirmacéo ¢ verdadeira, porque o céu é azul, se digo que o som & vermelho, eu ndo disse nada,
porque o absurdo (um contrassenso) ndo pode ser enunciado, ndo ha elementos na realidade
que comprovem essa enunciagao.

Sobre o0 espaco logico, as proposicdes e a realidade estdo em um mesmo espago, um
espaco de possibilidades, no Tractatus desenvolve-se uma nogéo de figuragédo (representacédo
figurativa), uma representacdo de caracteristicas daquilo que é figurado, algo como uma
representacdo simbolica, na qual, certos tracos, caracteristicas do simbolizado estdo presentes

no proprio simbolo.
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Esse célculo proposicional havia atraido Wittgenstein do Tractatus, “como um
instrumento intelectual requerido para uma ‘critica’ rigorosissima da linguagem em geral”
(JANIK; TOULMIN, 1991, p. 219), apesar de depois chegar a conclusao que isso so fornecia
uma escada para chegar a outros patamares. Segundo Janik e Toulmin (1991, p. 220), foi
inspirado nas representacGes matematicas da fisica de Hertz?" que Wittgenstein teria mostrado
que seus modelos proposicionais puderam modelar “o0 modo como as coisas estavam no mundo
e, portanto, tornaram possivel o conhecimento cientifico de fendmenos — mas nao podiam fazer
mais do que isso”. Contudo, o proprio Wittgenstein (1994, § 6.42, p. 275) diz que: “E por isso
que tampouco pode haver proposicdes na ética. ProposicGes ndo podem exprimir nada de mais
alto”. Ou seja, nada que seja além dos fatos, nada de natureza superior.

No prefacio do Tractatus, o filésofo austriaco promete uma solucdo final para os
problemas da filosofia, também relata que os problemas filoso6ficos surgem de uma ma
compreensdo de nossa linguagem — essa Ultima conjectura parece retratar-se em seus proximos
escritos, logo, parafraseando trechos do preféacio do Tractatus, Stern (2012, p. 65) destaca que
o0 sentido geral dessa obra pode ser resumido em algo como: “‘o que se pode em geral dizer,
pode-se dizer claramente; sobre aquilo de que ndo se pode falar, deve-se calar’. Assim, o
objetivo do livro ¢ ‘tragar um limite para o pensar’ ou, dito de maneira mais cuidadosa, tracar
um limite ‘para a expressdao dos pensamentos’”. Sobre tal limite, Wittgenstein deixa claro que
ele deve ser tracado pela prdpria linguagem, ou seja, nosso mundo é limitado pela nossa
linguagem, o que estiver além desse limite deve ser tratado como contrassenso.

No Tractatus, “s6 a proposicdo tem sentido; é s6 no contexto da proposicdo que um
nome tem significado” (WITTGENSTEIN, 1994, §3.3, p. 153), a concepgao referencialista da
linguagem tem como base as proposicdes, que, pelo principio da complexidade, seriam
formadas (as proposi¢des) por um complexo de nomes. Entendemos que, nessa obra de
Wittgenstein, as expressdes de nossa linguagem sdo representadas pela forma geral da
proposicéo, e 0 conceito de significado no Tractatus seria a nomeacgdo ou denotacdo de um
objeto. J4 na fase entendida por alguns comentadores como do “segundo?® Wittgenstein”, em

suas Investigacdes Filosoficas, o significado, ou a significacdo de algo, passa a ser determinada

27 Janik e Toulmin (1991) descrevem que Wittgenstein havia estudado as teorias da fisica de Hertz em seu curso
de engenharia, desta forma, Wittgenstein percebeu que mesmo na fisica, um sistema matematico so poderia ser
aplicado a problemas cientificos no mundo real (fatos observaveis), sobretudo, seria necessario estabelecer
procedimentos bem definidos, delimitados, que permitissem relacionar simbolos matematicos as grandezas ou
medicOes empiricas.

28 Muitos comentadores se referem ao segundo Wittgenstein quando estdo fazendo referéncias aos escritos do
filoésofo posteriores a sua obra “Tratactus, Logico-Philosophicus” (1921).
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nos jogos de linguagem, e nos “usos” que fazemos de determinada palavra ou expressdao em
nossa linguagem habitual, em meio aos cenarios e préaticas, dentro de uma forma de vida.

De acordo com Condé (2004, p. 47), tais usos nao podem ser simplesmente restritos ao
uso de uma palavra na proposi¢do, 0 uso ndo é mais simplesmente 0 uso de palavras na
proposi¢ao, “[...] mas esta inserido em um contexto muito mais amplo. A significacdo de uma
palavra ¢ dada a partir do uso que dela fazemos em diferentes situacdes e contextos”.

Dessa forma, entendemos que as ideias de Wittgenstein pos-Tractatus se concentram
em meio aos “usos da linguagem”, como algo que devemos “alcangar”, conforme descrevem
Janik e Toulmin (1991, p. 256), nesse momento observamos a fase na qual Wittgenstein rompe
completamente com a ideia de linguagem essencialmente descritiva, seu interesse deixou de ser
uma “estrutura formal” da linguagem ou qualquer suposta semelhanca estrutural entre
proposicdes e fatos, a segunda fase de Wittgenstein passa a se referir aos usos que fazemos da
linguagem e as praticas a ela entrelagadas, o filosofo austriaco: “dedicou sua andlise as regras

pragmaticas que regem os usos de diferentes expressdes, aos jogos de linguagem em que essas

regras operam e as mais amplas formas de vida que, em Ultima instancia, conferem a esses jogos

de linguagem sua significagdo” (Ibidem, p. 262, grifo nosso).

Também em Moreno (2005) observamos que, no Wittgenstein das Investigacoes, as
condi¢des que permitem significagdes serdo situadas nos “usos da linguagem”, e ndo mais em
“formas ldgicas”, no entanto, a propria forma logica podera ser considerada um desses “usos”
possiveis, apesar de perder seu antigo privilégio evidenciado no Tractatus.

Consideramos importante ressaltar também que a critica filoséfica wittgensteiniana, ja
a partir do Tractatus, nao seria uma “teoria”, mas uma “atividade”. Observamos em Moreno
(2005) que as ciéncias naturais seriam um exemplo de teoria, em que suas proposicdes sao
verdadeiras, sdo fatos que podem ser descritos e comprovados mediante verificacdes e
experimentos — em uma teoria, ndo somente é possivel, mas também €é necessario provar suas
proposi¢coes. No caso das proposicdes da l6gica, em especial no Tractatus, essas nada dizem a
respeito do mundo, sdo proposi¢Oes analiticas, nesse caso, contrariamente a nog¢ao de “teoria”,
a légica se estabelece como uma disciplina que ndo é tedrica, por ndo necessitar apresentar
verificagfes ou provas por meio de experimentos, sua verdade independe desse tipo de
verificacdo de fatos, mas também nédo pode ser entendida simplesmente como pratica, segundo
Moreno (2005, p. 231), porque:

[...] suas proposi¢Oes apenas fixam propriedades formais da linguagem e do
mundo (Trac. 6.12), ou melhor, as possibilidades combinatérias 16gicas dos



36

estados das coisas. Nesse sentido, a Idgica € apenas figuracdo especular
(Spiegelbild) do mundo, o que ndo corresponde a henhuma atividade, mas,
pelo contrério, a uma fun¢do transcendental inscrita em sua natureza.

Assim, a critica filoséfica tractariana adquire o sentido de atividade quando utilizamos
a linguagem como um instrumento de interpretacdo ou esclarecimento das formas légicas das
proposicdes e pensamentos. Ja na nova concepc¢ao filoséfica como atividade, de acordo com
Moreno (2005, p. 251), o Wittgenstein das Investigagdes nao a utiliza mais como “critica de
expressdes linguisticas do pensamento, mas como terapia do proprio pensamento expresso
linguisticamente”, procura-se a “cura” para “o pensamento confuso a respeito da significagdo
dos conceitos”, essa atividade filosofica é caracterizada como “essencialmente descritiva, como
descrigdo de usos das palavras”.

Para Stern (2012, p. 71), o que ha de realmente interessante a respeito das duas obras
que citamos (O Tractatus e as Investigacdes) € que ndo seriam nem um sistema filoséfico nem
alguma possivel resposta supostamente definitiva para a constru¢do de um sistema, “mas a
tensdo ndo resolvida entre duas forgas: uma gue visa uma resposta definitiva para os problemas
da filosofia, a outra que visa acabar com eles”. Diriamos que nas Investigacbes ndo ha como
resolver os problemas filosoficos, eles precisam ser tratados, por isso a ideia de terapia
filosofica.

1.2 O Wittgenstein das Investigacdes: Semelhancas de familia, jogos de linguagem e
formas de vida

Parafraseando Moreno (2000, p. 55), alguém poderia questionar-nos: “Qual a definicdo
de jogos de linguagem?”, no entanto, Wittgenstein talvez lhe respondesse que essa pergunta é
mal formulada, porque sugere uma busca pela esséncia, uma busca por uma unica e definitiva
resposta, por uma unicidade conceitual...

Entramos na fase wittgensteiniana, em que a linguagem n&o teria mais uma esséncia
fundamentalmente descritiva, a descri¢ao seria mais um caso particular da linguagem, digamos
que, um jogo de linguagem mais simples. Conforme descreve Glock (1998, p. 31), o
Wittgenstein das Investigacdes deixa de lado a ideia de que as regras da linguagem refletem a
estrutura da realidade por meio de uma unica sintaxe légica, compartilhada por todos os
sistemas de signos, € passa a sustentar a ideia de que “a linguagem ¢ autbnoma”, o que existe ¢

“[...] uma pluralidade genuina de formas de representacao”.



37

Conforme descreve Glock (1998, p. 31), para o Wittgenstein das InvestigacOes
“conceitos ndo sdo corretos ou incorretos, apenas mais ou menos uteis”. Em relagdo aos
conceitos, levantaremos alguns questionamentos no decorrer de nossas analises sobre alguns
deles, se sdo certos ou errados, ou, se foram mais ou menos uteis, logo, consideramos
importante ressaltar que “nenhuma forma de representagdo ¢ intrinsecamente superior a outra”
(Ibidem, p. 131), e isso vale para as disciplinas aparentemente mais complexas e abstratas como
a matematica.

A nocao de conceito descrita em Moreno (2005) remete as possibilidades de aplicacao
de uma palavra como uma sintese de varias caracteristicas, por exemplo, quando utilizamos a
palavra vermelho, existe um conceito por tras da palavra vermelho que veio sendo formado até
que essa palavra se tornasse uma etiqueta para um tipo de cor, uma forma de representacéo.
Segundo Moreno (2005, p. 390, grifo nosso): “O conceito supde, por sua vez, uma série de
outras etapas simbdlicas que virdo a tornar possivel sua aplicacdo como instrumento linguistico

exercendo a funcdo de sintetizar a diversidade”.

Conforme argumentamaos, a perspectiva filosofica das Investigacdes supera o paradigma
de uma linguagem essencialmente descritiva, para Santos (1996) e Condé (2004), a pragmatica
da linguagem wittgensteiniana supera o paradigma cléassico da representacéo (ver 1.F?°. § 370),
porque dissolve os paradoxos por meio da analise e compreensdo de seu surgimento. Conforme
aponta Condé (2004, p. 81):

Aprendemos com Wittgenstein, assim, que ndo existem fundamentos Gltimos,
nem na positividade dos fatos, nem na esséncia da forma légica. E a partir de
nossos usos, de nossos jogos de linguagem, enfim, de nossa forma de vida,
que estabelecemos nossas significagdes, etc., com as quais damos sentido ao
gue nos cerca. Entretanto, uma outra questdo mais importante emerge nesse
ponto. Ainda que ndo possamos conceber um fundamento Gltimo, ndo
podemos abrir méo de critérios de racionalidade. O desafio maior que uma
concepcdo de racionalidade pragmatica deve enfrentar ndo € apenas
‘desconstruir’ a ideia de fundamento ultimo, a partir da critica a representacéo,
mas apontar quais s&o os critérios de racionalidade de que dispomos, uma vez
abolida a pretensdo de uma fundamentacéo Gltima do conhecimento.

Devemos deixar de lado preocupacdes com fundamentos dltimos e buscar nos jogos de
linguagem, nas formas de vida, referéncias para a significacdo. Para Condé (2004, p. 27), nas
Investigagdes Filosoficas, o sentido verdadeiro, algo fundamentado a priori, portador de uma

“esséncia”, ndo existe, toda significagdo ¢ constituida pela/na “pragmatica da linguagem”, que,

29 A abreviacdo I.F. se refere a obra Investigacdes Filosoficas de Wittgenstein.
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no entanto, ¢ caracteristico a forma de vida que a pratica. “Desse modo, toda analise €, antes de
qualquer coisa, analise de algo que e determinado na e pela pragmatica da linguagem, na
gramatica de uma forma de vida” (Ibidem. p. 27).

Entendemos como pragmatica da linguagem o estudo e analise de experiéncias e formas
de utilizacBes da linguagem no contexto de seu uso, nas praticas, em suas formas de vida. Condé
(2004) considera a gramaética e a pragmatica duas portas de entrada que facilitam a compreenséo
dos aspectos mais importantes da concepcao de linguagem das Investigaces de Wittgenstein.

O filosofo austriaco, em suas InvestigacGes, ndo busca fundamentos altimos, conforme
nos mostra Spaniol (1997) e Condé (2004), por consequéncia deixa de lado a busca por
esséncias; para Vilela (2008, 2013), a filosofia presente nas Investigacdes de Wittgenstein foca
0 modo de expressdo do conhecimento, que seria a linguagem, em meio aos jogos que formam
uma familia, uma rede de semelhancas. Ter essa filosofia como referéncia remete a busca do
que estd manifesto, a consideracdo dos significados nas préaticas. E isso tem implicacGes na
forma de fazer filosofia, “em que a intengdo é a ampliagdo dos significados e ndo se pretende
propor um novo sistema metafisico para substituir o que foi criado” (VILELA, 2008, p. 4).

Digamos que a filosofia do Wittgenstein das Investigaces pode ser referenciada como
marco da virada linguistica da filosofia contemporéanea, conforme observamos em Glock (1998)
e Vilela (2008, 2013). Para Vilela (2013, p. 29-30):

A filosofia de Wittgenstein, [...] poderia ser associada a um movimento de
desconstrugdo da universalidade e eternidade dos fundamentos do
conhecimento. [...] A filosofia passa a ter uma referéncia ndo metafisica, isto
é, ndo importa a busca por fundamentos Gltimos, mas 0 modo como a
linguagem, entendida como um sistema de simbolos que depende de regras de
uso, expde o mundo. O fundamento é substituido pela forma como nos
inscrevemos na ‘linguagem publica’, no ‘habito’ de uma comunidade, que nao
podem ser justificados, mas apenas descritos. Se houver fundamentos, ele se
refere a algo que ndo pode ser separado da linguistica: “Pois o que esta oculto
nao nos interessa” (WITTGENSTEIN, L.F., § 126).

Nessa direcdo contraria a metafisica € que precisamos compreender a filosofia das
Investigacbes — segundo Vilela (2008, p. 5), “trata-se de focar o0 modo de expressdo do
conhecimento, isto ¢, a linguagem”, ndo ha mais uma busca pela verdadeira esséncia, pela
realidade em si, “mas pelo modo como a linguagem, entendida como um sistema de simbolos
que depende de regras de uso, expde o mundo”.

Nessa fase, aléem do foco filoséfico dado aos usos, aos modos de expressao dos

conhecimentos, Wittgenstein apresentava certa resisténcia metodologica ao cientificismo
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racionalista daquela época; de acordo com Glock (1998, p. 86), o filésofo austriaco considerava
varias alegagdes acerca da ciéncia como confusdes conceituais, por exemplo, ndo concordava
com as ideias de que se pudessem explicar fendmenos diversos baseados em um pequeno
conjunto de leis fundamentais, isso para ele, induziria a um “desejo obsessivo de generalidade”
e a um desprezo por casos particulares. Também considerava um erro crer que “somente a
ciéncia, em especial a fisica” (mecanica), pudesse “nos dizer o que ¢ real, e que as qualidades
secundarias, [...] sdo meramente subjetivas”. Além disso, o filésofo austriaco desenvolveu
certo “desprezo ideologico pela idolatria a ciéncia, que ele considerava tanto um sintoma quanto
uma causa do declinio cultural”. Isso indicaria sua preocupacdo com a ética e as artes, que para
ele estavam sendo marginalizadas pelos avancos e pela predominancia da ciéncia, da tecnologia
e da industria, “colocando assim em risco o espirito humano” (Ibidem, p. 86).

E por isso que ndo conseguimos de uma maneira que se espera que seja convencional
responder a questdo que estabelecemos no inicio deste topico: “qual a defini¢do de jogos de
linguagem?”. Porque também nd0 procuramos uma esséncia, podemos argumentar, utilizar a
noc¢ao de jogos de linguagem como meios analiticos para entender situacfes em nossa pesquisa,
porque por meio deles poderemos refletir, dar exemplos e estabelecer discussdes a respeito.

A referéncia ao jogo de linguagem surge quando “Wittgenstein passa a comparar
sistemas axiomaticos a um jogo de xadrez” (GLOCK, 1998, p. 225). Essa analogia teria sido
originada pelos formalistas que comparavam a aritmética como um jogo de simbolos
matematicos. Inicialmente, na década de 1930, para Wittgenstein, isso ndo convergia para uma
ideia de que numerais ou pecas de xadrez funcionassem como simples substitutos de alguma
coisa; na realidade, “o significado de um signo matematico, assim como o de uma peca de
xadrez”, seria “a soma das regras que determinam os seus lances possiveis”. Sabemos que a
linguagem matematica apresenta regras, assim como um jogo de xadrez também as apresenta,
0 que distinguiria uma linguagem matematica do jogo de xadrez seriam seus modos de
aplicacdo ou de interacdo com outras atividades, sejam tais atividades linguisticas sejam néo
linguisticas.

Foi a partir de 1932 que o termo jogo de linguagem apareceu nos escritos de
Wittgenstein, segundo Glock (1998, p. 225), quando “Wittgenstein passa a estender a analogia

do jogo & linguagem como um todo”. O termo aparece pela primeira vez em Nachlass®® TS211

30 Nachlass (escritos ndo publicados de Wittgenstein), TS211 (texto datilografado) 578 (corresponde a paginagdo
dada). De acordo com Glock (1998, p. 18), o Nachlass estd guardado na Biblioteca do Trinity College, na
Universidade de Cambridge. Encontra-se disponivel em microfilme ou em fotocépias na Universidade de Cornell,
na chamada “Cornell Copy”. Atualmente se encontra disponivel em <www.wittgensteinsource.org>.
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578, inicialmente como um equivalente de calculo, com a fungdo de “chamar a aten¢do para
varias semelhancas entre linguagem e jogos, do mesmo modo que a analogia com o calculo
sublinhava semelhangas entre linguagem ¢ sistemas formais” (Ibidem, p. 225). Isso remete a
ideia de semelhancas de familia que foi desenvolvida nas Investigacdes Filosoficas de
Wittgenstein.

Observamos em Condé (2004) e em Glock (1998) que o termo “Semelhancga de familia
(Familienahnlichkeit)” foi utilizado por Wittgenstein, inicialmente, quando ele faz criticas a
obra “A Decadéncia do Ocidente (The Decline of the West)”, do autor Oswald Spengler. Para
Glock (1998, p. 324), tal termo foi utilizado pela primeira vez por Wittgenstein no “‘Big
Typescript®!’ §58”, quando o filosofo fez uma critica a Spengler por classificar dogmaticamente
épocas culturais em familias, “em lugar de reconhecer que tais épocas podem ser classificadas
de varias maneiras, segundo diferentes pontos de semelhanca familiar”.

Constatamos afirmag6es sobre uma possivel elaboracdo da nocdo wittgensteiniana de
semelhanca de familia delinear-se em um contexto envolvendo diferentes formas de cultura.
Assim como em Glock (1998), Condé (2004, p. 58) destaca a critica de Wittgenstein a Splenger
e descreve que, para Wittgenstein, “[...] talvez o correto fosse conceber as relagdes entre
diferentes épocas a partir da ideia de semelhanca de familia” (CONDE, 2004, p. 59).

Dessa forma, compreendemos que a utilizacdo do termo semelhanca de familia passa a
atacar de certa forma o essencialismo e a se opor ao dogmatismo, vigentes na época, mostrando
gue existem diversos elos, caracteristicas, formas comuns, entre os fenbmenos que descreve.
De acordo com Glock (1998, p. 324), o termo foi utilizado também “[...] na discussao sobre a
percepcdo de aspectos: reconhecer uma semelhanca de familia entre diversos rostos constitui a
revelacdo de um aspecto”.

Nas Investigacbes Filosoficas, o termo semelhanca de familias mostra-nos
caracteristicas comuns entre os jogos de linguagem que podemos utilizar, redes de interse¢des
ou semelhanca, sem a preocupacdo ou a necessidade de procurar uma esséncia. Podemos
aproveitar varias situacdes para elucidar a nocdo de semelhancas de familia, como, por
exemplo, se pensarmos numa situagdo em que alguém chega para uma pessoa e diz: ‘Seu filho
Se parece com VOC&’, ou seja, apresenta tragos caracteristicos, aspectos que se assemelham, que
permitem identificar certa parecencga familiar, mas, obviamente, ndo se trata de uma mesma

pessoa, ou quando, por exemplo, analisamos as semelhancas entre uma partitura tradicional (de

310 “Big Typescript” esta nos escritos nio publicados (Nachlass) de Wittgenstein. Para mais detalhes, verificar
em Glock (1998, p. 17).
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pentagrama) utilizada na musica ocidental e em um gréfico cartesiano que indica frequéncia
versus tempo. Quando observarmos esses dois objetos, veremos claramente semelhangas de
familia entre eles, tais como: a forma de interpretacdo horizontal, da esquerda para direita, de
ambos; quando olharmos verticalmente, veremos semelhancas entre as alturas das notas e as
frequéncias, se a nota € mais grave, estara mais embaixo na partitura, da mesma forma que se
uma frequéncia for mais baixa, estard mais embaixo no grafico cartesiano; o fato de serem
bidimensionais etc.

Em suas Investigacdes Filosoficas, Wittgenstein ndo propde uma nova tese de que 0s
conceitos sdo determinados por semelhancas de familia, na realidade ele evita a todo custo que
se estabelegam novas teses em sua obra, em vez disso sugere que “pelo menos algumas das
ramificacGes de um conceito de semelhanca de familia vinculam-se por condi¢fes necessarias
e suficientes” (GLOCK, 1998, p. 327). Um exemplo interessante disso seria o conceito de
namero, apresentado por Wittgenstein em suas Investigacoes, conforme descreve Glock (1998,
327), “os varios tipos de nimeros — naturais, racionais, reais, complexos, etc. — ndo podem ser

definidos por uma propriedade comum”. Para Wittgenstein (2014, § 67, p. 52):

Do mesmo modo formam uma familia, por exemplo, as espécies de nimeros.
Por que chamamos algo de “numero”? Ora, talvez porque tem um-direto-
parentesco com alguma coisa que até agora se chamou de nimero; e pode-se
dizer que através disso com uma outra coisa que também chamamos assim.

Por exemplo, para Glock (1998, p. 327) “seria mesmo um erro supor que 0S hUmeros
naturais ndo passam de um subconjunto dos inteiros” — uma vez que 0s inteiros sujeitam-se a
regras diferentes, podemos fazer, por exemplo, a operagdo 5 — 9 (cinco menos nove) no conjunto
dos inteiros, mas ndo podemos fazé-la se consideramos somente 0s nimeros naturais. Para o
autor (Ibidem, p. 327), “estamos lidando com uma arvore genealogica, que pode se estender de
diferentes maneiras”. Obviamente, na matematica académica, cada uma dessas extensoes €
definida com preciséo, séo defini¢bes analiticas, assim como temos tais defini¢des para alguns
termos cientificos; contudo, o fato de serem nimeros pode ser também observado por suas
semelhangas.

Wittgenstein (2014, 865, p. 51), ao evidenciar um dialogo que discute sua forma geral
da proposicgéo e da linguagem, proposta no Tractatus, mostra que, ao contrario da busca de uma
esséncia para o jogo de linguagem, ele considera que “[...] ndo hé coisa sequer que seja comum
a estas manifestacdes (da linguagem)”, “[...] mas sdo aparentadas entre si de muitas maneiras

diferentes. Por causa deste parentesco, ou destes parentescos, chamamos a todas de ‘linguagens’
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[...]”. Portanto, a ideia de semelhancas de familia, em lugar de uma Unica forma geral ou
esséncia para linguagem.

Em Wittgenstein (2014, § 66, p. 51 —52), o filosofo continua a discusséo anterior, dando
exemplos de relagcdes entre 0s jogos, 0 que se entende por jogo, semelhancas, parentesco,
caracteristicas etc. Para ele, o resultado dessa observacdo das caracteristicas comuns aos
diferentes tipos de jogos conduz a uma “complicada rede de semelhangas que sobrepdem umas
as outras ¢ se entrecruzam”. Essas semelhancas poderiam manifestar-se em grande ou em

pequena escala. De acordo com Wittgenstein (2014, § 67, p. 52):

N&o posso caracterizar melhor essas semelhangas do que por meio das
palavras ‘semelhangas familiares’; pois assim se sobrepdem ¢ se entrecruzam
as vérias semelhangas que existem entre os membros de uma familia: estatura,
tracos fisiondmicos, cor dos olhos, andar, temperamento etc. etc. — E eu direi:
os ‘jogos’ formam uma familia.

Quando se diz que uma coisa possui semelhancas de familia com outra, ndo se esta
postulando uma identidade, uma unicidade entre ambas, mas a identidade de alguns aspectos
presentes em ambas. Isso porque, para Wittgenstein, ndo ha algo como uma propriedade comum
atoda linguagem. Para Condé (2004), a ideia de semelhancas de familia envolve as semelhancas
entre 0s aspectos pertencentes aos diversos elementos que estdo sendo comparados, mas de tal
forma que os aspectos semelhantes se distribuem ao acaso por esses elementos, ndo ha repeticdo
uniforme, unicidade ou esséncia, o que ha sdo cruzamentos aleatdrios, assim, “A semelhanca
ndo envolve uma propriedade comum invariavel” (CONDE, 2004, p. 54).

Compreendemos que, nos jogos de linguagens, existem diversas possibilidades de fazer
comparagdes, ndo de uma forma que se busque uma esséncia, ou, simplesmente semelhancas,

mas que também seja possivel ver as diferencas. Conforme descreve Conde (2004, p. 54):

A nocédo de semelhangas de familia, enquanto possibilidades de analogias,
mostra que ndao ha necessariamente algo comum a todos os jogos de
linguagem. A partir dessa nocdo pode-se entender que os jogos de linguagem
ndo guardam em si uma unicidade invariavel (esséncia), mas que um jogo de
linguagem possui analogias ou diferencas com outros, havendo, assim,
possibilidades de conexdo ou contraposi¢do entre eles.

Segundo Condé (2004), Wittgenstein ndo faz somente uma critica a igualdade, mas uma
reflexd@o sobre as diferencas, a compreensdo das diferencas possibilitada pelas semelhancas de

familia. Conforme observamos em Pears (1973, p. 109), “seria erroneo presumir que o fator
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comum fosse suficientemente importante para revestir-se de algum interesse”, contudo,
Wittgenstein “voltou sua investigagdo para as multiplas diferengas”.

Precisamos, entretanto, também estar atentos as diferencas entre as redes de
semelhancas e diferencas que se formam. De acordo com Condé (2004, p. 57), quando o
filésofo estabelece analogias entre as varias caracteristicas de um jogo de linguagem, ou entre
0S Varios jogos que apresenta, ele ndo estd propriamente buscando uma identidade ou igualdade
entre os jogos de linguagem, mas esta buscando “a diferenga que, apesar de existir, ainda
permite compreender aquela atividade como um jogo de linguagem no interior do qual 0s usos
das palavras estabelecem significa¢des”.

Nas Investigacdes Filosoficas, em meio as discussdes estabelecidas sobre os jogos de
linguagem, Wittgenstein, além das analogias em meio aos jogos, também expde os diversos
usos possiveis das palavras, assim, de acordo com Vilela (2008, p. 6), “pode-se perceber que
uma palavra ou um conceito da linguagem pode variar o seu significado conforme seus usos
diferenciados”.

Observamos que, em um de seus aforismos, “o significado de uma palavra € seu uso na
linguagem” (WITTGENSTEIN, 2014, § 43, p. 38), quando o filosofo reflete sobre a utilizagdo
da palavra “significado”, esse significado da palavra nem sempre pode ser explicado de forma
ostensiva, ao apontarmos para 0 que se pretende descrever. Contudo, o significado também
estaria ligado as formas de uso das palavras, a maneira, as praticas que acompanham as
expressdes, aos gestos, a entonacgdo de voz, a colocagdo da palavra em uma frase, tudo isso em
meio a uma comunicac¢do, a um didlogo, gera sentido (significados) para as palavras proferidas,
sobretudo, existem regras em meio a comunicacdo, regras que se estabeleceram no
desenvolvimento da linguagem e que estabelecem relagdes de sentido entre 0 que se profere e
0 que se entende, dentro de uma forma de vida, conforme cita Wittgenstein (2014, 8 7, p. 19):
“chamarei de ‘jogo de linguagem’ também a totalidade formada pela linguagem e pelas
atividades com as quais ela vem entrelacada”.

A compreensao do aforismo 843, tendo como aporte as preocupacdes internas a propria
obra, segundo Condé (2004), permite-nos compreender que Wittgenstein ndo apenas associa a
significacdo ao uso, ele constr6i a partir desse paragrafo toda uma concepgdo filoséfica
altamente frutifera. “Talvez um dos aspectos mais importantes dessa filosofia seja possibilitar,
a partir do carater relacional dos usos nos seus diversos contextos e situagdes, um novo modelo
de racionalidade” (Ibidem, p. 49).

Trazemos alguns dos exemplos dados por Wittgenstein (2014, § 23, p. 27), para tentar

elucidar melhor os diversos jogos de linguagem descritos em suas Investigacdes Filosoficas:
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Tenha presente a variedade de jogos de linguagem nos seguintes exemplos, e
em outros:

Ordenar, e agir segundo as ordens —

Descrever um objeto pela aparéncia ou pelas suas medidas —

Produzir um objeto de acordo com uma descricao (desenho) —

Relatar um acontecimento —

Fazer suposicGes sobre 0 acontecimento —

Levantar uma hipdtese e examina-la —

Apresentar o resultado de um experimento por meio de tabelas e diagramas —
Inventar uma historia; e ler —

Representar teatro —

Cantar cantiga de roda —

Adivinhar enigmas —

Fazer uma anedota; contar —

Resolver uma tarefa de calculo aplicado —

Traduzir de uma lingua para outra —

Pedir, agradecer, praguejar, cumprimentar, rezar.

— E interessante comparar a variedade de instrumentos da linguagem e seus
modos de aplicacdo, a variedade das espécies de palavras e de frases com o
que os ldgicos disseram sobre a estrutura da linguagem (inclusive o autor do
Tratado Légico-Filoséfico.)

Nas reflexdes de Wittgenstein (2014, § 49, p. 42) sobre o uso da linguagem, observamos
claramente distingdes entre o “nome” e o “sentido” de uma palavra, isso porque a simples
denominacdo ndo tem o mesmo sentido do que a descri¢do, segundo o fildésofo, “denominar e
descrever ndo se encontram num mesmo nivel”, a denominagao ¢ algo mais simples, ¢ atribuir
um nome, € “uma preparacgao para descrigdo”.

Wittgenstein considera o processo de nomeagdo como um jogo de linguagem bastante
primitivo, que “permite associar de maneira elementar signos e objetos quaisquer para as mais
diversas finalidades” (MORENO, 2005, p. 25), seria uma preparacdo para 0S Processos
linguisticos que envolveriam jogos mais complexos.

Um exemplo, pense na palavra ruido, ou melhor, ouga um ruido qualquer no ambiente
em que vocé esta. Pois bem, esse som que vocé ouviu, ou essa palavra, para os que sdo leigos
no estudo musical, em uma explicacdo mais simples, pode significar um barulho que ouvimos
e que pode nos incomodar ou ndo. J&, para 0s musicos, a nogdo de ruido vai além desse
significado, ruido pode ser tudo aquilo que ouvimos e que nao se associa a um tom musical ou
a uma nota musical, por exemplo, em uma apresentacdo de uma orquestra, 0 som dos pratos ao
se baterem, por ndo apresentarem uma nota definida, pode ser chamado de ruido, como também,
a desafinagdo de um violino pode ser interpretada pelo maestro como um ruido. Para
Wittgenstein (2014, § 49, p. 42-43):
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[...] A denominagdo ndo ¢é ainda nenhum lance no jogo de linguagem — tdo
pouco quanto a colocacdo de uma peca de xadrez € um lance no jogo de
xadrez. Pode-se dizer: com a denominacao de uma coisa nao se fez nada ainda.
Ela também nédo tem nome, exceto no jogo. Isto era também o que Frege tinha
em mente quando dizia que a palavra s6 tem um significado no contexto de
uma frase.

Ainda sobre os jogos de linguagem, Wittgenstein cria um dialogo em que demonstra a
ndo limitacdo rigida de tal termo, ndo ha limites rigidos a ideia de jogos estabelecida por ele, 0
conceito de jogo como uma soma légica dos conceitos parciais correspondentes ndo é aceito
por Wittgenstein (2014, § 68, p. 53):

[...] De que modo esta fechado o conceito de jogo? O que ¢ ainda um jogo e
0 que ndo o é mais? Vocé pode indicar os limites? N&o. Vocé pode tracar
alguns: pois ainda ndo se tragcou nenhum.

[...] “Mas entdo ndo esta regularizado o emprego da palavra; ndo esta
regularizado o ‘jogo’ que jogamos com ela”. — Nao esta delimitado por regras
em toda parte, mas também nédo ha, no jogo de ténis, regras que determinem,
por exemplo, a que altura ou com que forca se é permitido arremessar a bola,
mas o ténis é de fato um jogo, e também possui regras.

Nos aforismos seguintes, (8 69-71), Wittgenstein continua a questionar o porqué de
querer limitar o conceito de jogo, pois, para ele, o fato de néo se tragcar um limite ndo impede
que o conceito possa ser utilizavel. Wittgenstein (2014, 8 71, p. 54) descreve que Frege compara
0 conceito com uma regido, dizendo que uma regido delimitada sem clareza ndo poderia ser
considerada uma regido. Para o fildsofo austriaco, os jogos ndo teriam limites tdo definidos,
mas nem por isso deixariam de ter um indicativo de regido ou conceito, para entender o jogo,
“da-se exemplos e pretende-se que eles sejam entendidos num certo sentido”, ndo ha limites
absolutos, o que ha sdo regras comuns que fazem com que possamos caracteriza-los como
jogos, dessa forma, deve-se enxergar ¢ buscar o comum, “Ver o comum” (Ibidem, § 72, p. 55).

Conforme nos mostra Wittgenstein (2014, § 84, p. 61), “[...] o emprego de uma palavra:
ele ndo e totalmente delimitado. Mas que aspecto tem um jogo que é totalmente delimitado por
regra?” Wittgenstein argumenta que € possivel imaginar uma regra que regule o emprego da
regra, ou, atos que influenciem ou removam alguma regra. Assim como em jogos de cartas, em
que existem regras e caracteristicas comuns que os permitem serem denominados jogos de
cartas, o jogador poderia utilizar do blefe para extrapolar as regras do jogo, isso porque nao ha
regra que limite certas atitudes em um jogo, assim, também o jogo de linguagem nédo é

totalmente delimitado. O que queremos dizer é que nem sempre o jogador com as melhores
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cartas pode vencer o jogo, mas sim o jogador que entende as regras e pode utiliza-las a seu
favor sabendo como romper seus falsos limites.

Wittgenstein ndo pretende estabelecer critérios de uma racionalidade Gnica em sua obra
Investigacdes, contudo ndo define rigorosamente o que sdo os jogos de linguagem, porque isso
ndo é algo rigorosamente definivel e delimitado, ndo ha possibilidades de uma generalizacdo
para tal ideia, embora tais jogos também sejam regidos por regras, conforme ja descrevemos,
as conexfes se estabelecem pelas possibilidades de semelhancas e/ou diferencas, pelas
semelhancas de familia.

Conforme descreve Vilela (2013, p. 30), a filosofia wittgensteiniana assume a ideia de
que “os significados se constituem e se transformam em seus usos em diferentes contextos”,
desse modo, regidos pelos jogos de linguagem gue os constituem, os significados ndo fazem
parte de um mundo externo a linguagem, de um mundo platénico, de ideias ou essencialista —
os significados constituem-se, ou fazem sentido, no mundo linguistico, no uso dos jogos de
linguagem, dentro de uma praxis da linguagem.

Se buscarmos um significado ou sentido fora do contexto da utilizacdo dos jogos de
linguagem, estariamos novamente a busca por uma esséncia, por um sentido metafisico, e, de
acordo com Vilela (2013), Wittgenstein mostra-nos que, quando um fildsofo procura apreender
a esséncia da coisa, a confuséo pode ser evitada reconduzindo a palavra a seu uso: “[...] devem
sempre se perguntar: esta palavra é realmente sempre usada assim na linguagem na qual tem o
seu torrdo natal? — Nés conduzimos as palavras do seu emprego metafisico de volta ao seu
emprego cotidiano” (WITTGENSTEIN, 2014, § 116, p. 72).

Para o Wittgenstein das Investigacdes, “o ‘significado’ de qualquer expressdo verbal €
estipulado pelas atividades de usos de simbolos e obediéncia a regras (‘jogos de linguagem’),
no ambito das quais as expressdes em questdo sdo convencionalmente utilizadas” (JANIK;
TOULMIN, 1991, p. 264); apesar de 0s autores citarem certa “obediéncia” as regras, podemos
observar que eles estdo referindo-se a utilizagcdo dos jogos de linguagem, existem sim tais
regras, o que ndo podem existir sdo limites bem restritos a elas, “[...] e, por sua vez, essas
atividades de uso de simbolos extraem seu significado dos mais amplos padrdes de atividades
(ou “formas de vida”) em que estdo inseridas e de que sdo um elemento constituinte” (Ibidem,
p. 264). Dessa maneira, entendemos que o0s autores tambem consideram a afirmacao de que 0s
significados estdo de acordo com os usos, em suas formas de vida. No entender de Janik e
Toulmin (1991, p. 327):
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Os argumentos filosoficos, conforme ensinou Wittgenstein, ilustram o0s
estereodtipos em funcgéo dos quais os filésofos entendem — ou ndo entendem
corretamente — certos termos ou nocGes especialmente problematicos; o
significado préatico dessas noc¢des deriva dos jogos de linguagem, no d&mbito
dos quais elas recebem um uso na vida real; e esses jogos de linguagem sé
possuem uma genuina forca e aplicacdo na medida em que estdo enraizados
em auténticas formas de vida.

Do modo como descrevemos, 0s jogos de linguagem apresentam regras, ndo que tais
regras sejam bem delimitadas a priori, no entanto, existe uma multiplicidade de jogos de
linguagem que é compreendida em uma forma de vida. De acordo com Aradjo (2011, p. 105),
o formalismo l6gico do Tractatus ndo conseguiu estabelecer-se como um modelo ideal para a
linguagem cotidiana, entdo, Wittgenstein deixou de lado a “unidade formal” para sugerir que
vejamos, nas frases, familias de estruturas que apresentam semelhangas entre si, “[...] que
podem ser descritas, mas nao elucidadas. Nao ha o que e nem por que elucidar”.

Ainda sobre a linguagem, Wittgenstein (2014, § 81, p. 59-60) alerta-nos sobre possiveis
equivocos ao considerarmos algum tipo de linguagem como algo “ideal”. No paragrafo §81 de
suas Investigacgdes, ele introduz alguns questionamentos sobre a forma da linguagem como um
calculo proposicional, de conformidade com o apresentado em seu Tractatus, ao falar sobre

considerarmos a légica como uma ciéncia normativa, uma “linguagem ideal”:

[...] em filosofia comparamos, frequentemente, o uso das palavras com jogos,
com calculos segundo regras fixas, mas ndo podemos dizer que quem usa a
linguagem € obrigado a jogar um tal jogo. — Se dizemos, porém, que nossa
expressdo linguistica apenas se aproxima de tais calculos, com isto se esta
imediatamente a beira de um mal-entendido. Pois pode dar a impressao de que
na légica falamos de uma linguagem ideal, como se nossa ldgica fosse, por
assim dizer, uma ldgica para o vazio. — Ao passo que a légica ndo trata em
absoluto da linguagem — respectivamente do pensamento — no mesmo sentido
que uma ciéncia da natureza trata de um fenébmeno da natureza, e 0 maximo
que se pode dizer é que nds construimos linguagens ideais. Mas aqui a palavra
“ideal” seria enganosa, pois isto soa como se estas linguagens fossem
melhores, mais perfeitas, do que nossa linguagem corrente; e como se o l6gico
fosse necessario, para mostrar aos homens, finalmente, que aspecto tem uma
proposicéo correta.

Observamos nos usos de nossa linguagem que uma mesma palavra, como, por exemplo,
“calculo”, pode ser aplicada em diferentes contextos; em um primeiro contexto, ela pode
apresentar um critério objetivando uma exatidao: ‘meu calculo foi exatamente quatro
unidades!’; numa segunda situacdo, ela pode apresentar-se como um critério aparentemente

vago: ‘utilizei um célculo de mais ou menos dois palmos’; sobretudo, isso ndo implica que os



48

critérios vagos sejam menos convencionais que 0s outros, tampouco que um seja menos Util ou
importante que o outro, em determinadas formas de vida. Pensemos numa situagao em que um
gedmetra utiliza palavras em um contexto matematico com critério convencional ao tentar
explicar critérios para calcular uma area para um membro de uma comunidade de prética, que
utiliza a geometria simplesmente num contexto de pratica, como faziam as antigas tribos
egipcias que plantavam as margens do Rio Nilo — isso pode parecer tdo vago para 0 membro
dessa comunidade, quanto suas praticas ao gedbmetra.

Entendemos que em disciplinas como a matematica académica ou como em algumas da
area da fisica, os conceitos tendem a ser estaveis, ou regulares, como, por exemplo o teorema
fundamental da algebra que afirma que qualquer polinémio com coeficientes complexos de uma
variavel e de grau “n” maior ou igual a 1 tem alguma raiz complexa. Os cientistas dessa area
comumente utilizam palavras como “qualquer”, “para todo”, “nunca”, “sempre”, dentre outras
semelhantes, no entanto, fora das ciéncias que consideramos “exatas”, muitas conjecturas que
utilizam tais expressdes enfrentam dificuldades.

Em nossas interpretacdes, essas questdes que envolvem a criacdo de linguagens ideais
passam pelas discussdes levantadas por Wittgenstein, assim, em especial, utilizaremos em
nossa pesquisa algumas argumentacdes baseadas nos aforismos 869, 871, 881 e 888 das
InvestigacOes, porque os termos que se referem a exatiddo, a preciséo, se utilizados em outras
areas, como em alguns tipos de masica, ndo conseguem proporcionar um critério de exatiddo
igual ao de tdépicos de ciéncias que possuem uma generalizacdo abstrata, que, para serem
aceitos, devem ser precisos.

Mas, em nossa linguagem habitual, ou em outras vertentes das ciéncias, 0 impreciso ou
inexato também é utilizado, por exemplo, como falaremos de um grau de precisdo para a cor
verde? Ou de uma precisdo do numero de hemaécias para todos 0s humanos? Se meu filho estiver
com determinada temperatura corporal, sei que ele esta com febre e preciso tomar providéncias,
entdo o inexato ndo participa de nosso mundo tdo bem quanto o exato? Se me pedem para ser
mais racional, o que tal pessoa entende como racional? Seja qual for a acepcédo que alguém
tenha sobre ser mais racional, consideramos que nao havera uma base comum, ou uma precisao
de definicdo, assim como ocorre nas ciéncias exatas. Mas isso ndo é o problema, o problema é
querermos ser precisos quando ndo se pode ser, e sabemos que existem diferentes formas de
racionalidade.

Conforme nos descreve Moreno (2005, p. 63), podemos imaginar situagcdes em que se
ouviria: “Faca mais ou menos assim”, e isso nos forneceria informagdes mais precisas do que

expressoes do tipo: “Faca exatamente assim”, quando, em alguma situagdo, ndo poderiamos
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discretizar as quantidades envolvidas. Assim como diz Wittgenstein (2014, 888, p. 63):
“Quando digo a uma pessoa ‘Detenha-se mais ou menos aqui!’ — esta explicagdo ndo pode
funcionar perfeitamente? E uma outra ndo pode também falhar?”

O Wittgenstein das Investigacdes faz uma critica a esse sistema, pois seria uma espécie
de libertacdo de sua propria ideia da forma Idgica atribuida a nossa linguagem, ndo haveria mais
a tao desejada “harmonia essencial” (SANTOS, 1996, p. 455) entre linguagem e mundo dentro
do espaco légico. Com suas novas ideias, a descricdo passa a ser mais um dos movimentos dos
possiveis jogos de linguagem, ndo se pensa mais a linguagem como um calculo proposicional,
significados sdo estabelecidos nos usos, nos cenarios, conceitos entram nos jogos de
semelhancas e diferencas, critérios como a exatiddo de um conceito somente se estabelecem
dentro de uma forma de vida possivel; em outras formas de vida, conceitos podem ser inexatos,
mais ou menos Uteis — um conceito ndo seria estabelecido somente por regras, mas por uma
rede de semelhancas e diferencas.

Fala-nos ainda Wittgenstein (1999, § 201, p. 113) que “uma regra nao poderia
determinar um modo de agir, pois cada modo de agir deveria estar em conformidade com a
regra”. Por consequéncia, de acordo com Spaniol (1997, p. 107), entramos em um beco sem
saida, pois isso resultaria em ndo haver nem conformidade nem contradi¢&o, logo, a verdadeira
saida estaria em compreender que “‘seguir a regra’ ¢ uma praxis” (WITTGENSTEIN, 1999, §
202, p. 93), ou seja:

Uma regra, por exemplo, um indicador de dire¢éo, s6 determina um modo de
agir “a medida que haja um uso constante, um habito” (LF., § 198). Portanto,
¢ “o habito (costume, institui¢dao)” (LF., § 199) que determina o que estd
conforme com a regra, e ndo a intui¢do ou interpretacdo (SPANIOL, 1997, p.
106).

Em algumas situagdes durante a pesquisa de campo, observamos que os alunos
utilizaram expressdes que apresentavam um critério vago, mas funcional, do tipo: “faca mais
ou menos assim”, e regras peculiares para o que seria sua pratica matematica quando tiveram
que calcular medidas de certas partes do instrumento, seja para tentar calcular o que seria o

comprimento de uma parte do instrumento que corresponderia a oitava®, seja para dar uma

32 Na musica tradicional europeia, temos uma nota comumente denominada tdnica (12 nota), a mesma nota, com o
dobro da frequéncia da 1% nota, ¢ denominada de oitava, por exemplo, na escala diatonica tradicional, temos as
notas: D6 (1%), Ré (2%), Mi (3%), Fa (4%), Sol (5%), La (6%), Si (7%), D6 (8?); a primeira nota D6 é denominada tonica,
sua primeira oitava correspondente é a Gltima nota D6 dessa escala. Nessa escala, consequentemente, a nota Fa
corresponde a uma quarta, a nota Sol a uma quinta, etc.
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forma material ao instrumento, e isso foi perfeitamente compreendido pelo grupo dentro de sua
praxis, sem necessidade de utilizar critérios “convencionais” que aparentemente nao supriam a
necessidade, ou a peculiaridade sonora que procuravam emitir no instrumento (Ver na Secéao
IV, 4.3.2 e seguintes).

Dessa forma, consideramos que o0s jogos de linguagem passam a ser nosso sistema de
referéncia para uma descricdo, pois, apesar de serem sistemas de referéncia arbitrérios, ddo
margem para que sejam feitas escolhas, afirmaces, exemplificagcdes, produzindo analogias que
visam facilitar o tratamento de mal-entendidos, novas formas de observar ou entender situacdes
habituais. De acordo com Araudjo (2011, p. 122), devemos deslocar o enfoque da analise de
proposicdes, em especial as assertoricas, dando lugar “a multiplicidade dos usos por meio de
regras que funcionam apenas apontando a direcdo, aprendidas e praticadas em situacdo, com
certos comportamentos, em formas de vida que estdo em constante interacao”.

Seguindo essa perspectiva descrita por Araujo (2011), entendemos que as comparacgdes
de situacdes ou objetos ndo podem ser simplesmente regidas por regras interiores aos objetos
comparados, tendo em vista que 0s aspectos que podemos perceber resultam de diversas

técnicas de comparacéo e interacdo, conforme destaca Moreno (2005, p. 309, grifo nosso):

As comparacGes ndo sdo regidas por regras extraidas dos objetos; pelo
contrario, dependem apenas de circunstancias que, no interior de situagdes,
nos levam a comparar objetos para determinadas finalidades: testar a
percepc¢do, sugerir novas formas de organizacdo, criar novos instrumentos de
medida, influenciar o interlocutor argumentando, sugerir novas metaforas —
ou, ainda, terapeuticamente verificar o poder de nossa imaginacdo ante a
necessidade, 0 poder expressivo da linguagem para descrever novos aspectos
imprevistos ou a vontade do interlocutor para admitir as comparacdes
sugeridas etc.

Em momentos de nossa analise, percebemos cenarios onde as percepcdes foram
utilizadas, outras regras ou formas de organizacdo foram delineadas, instrumentos de medida
peculiares foram utilizados, contudo todas essas a¢des apresentam seus significados dentro das
praticas estabelecidas naquele grupo formado por musicos. Também a linguagem é uma préatica
publica, cotidiana, e suas regras apontam em certa direcdo, sobretudo, conforme destaca Aradjo
(2011, p. 106), tais regras em um jogo de linguagem “obedecem a semelhanc¢as de familia, ndo
havendo estrutura alguma privilegiada para mostrar que as coisas se dispdem no espaco ldgico
da afiguracdo”, assim, a multiplicidade dos jogos de linguagem corresponde a formas de vida.

Sobre o termo “formas de vida”, constantemente utilizado em nossas argumentacdes e

dos comentadores de Wittgenstein, apesar de ser citado poucas vezes nas obras do filésofo
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austriaco, foi submetido a vérias interpretacGes em outros autores. Esse termo (formas de vida),
para Glock (1998, p. 174), concentra-se nas relagdes entre os atos de fala dentro de um contexto,
na ideia de que falar é uma atividade guiada por regras (tal como destacamos), sustentando a
ideia de que:
[...] os nossos jogos de linguagem estdo ‘interligados’ com atividades ndo
linguisticas, devendo ser compreendidos dentro desse contexto. [...] Com
efeito, o melhor argumento para sustentar a tese de Wittgenstein de que o
contexto ndo linguistico é essencial para compreensdo das atividades
linguisticas é o fato de que jogos de linguagem ficticios s6 podem ser

adequadamente avaliados quando é explicitado o0 modo como se enquadram
nas préaticas gerais da comunidade ficticia.

De conformidade com Glock (1998, p. 174), nos livros Azul e Castanho, Wittgenstein
destaca que “imaginar uma linguagem ¢ o mesmo que imaginar uma cultura”. Em Wittgenstein
(1966, p. 24), o autor diz que “uma cultura inteira esta implicita, pois, nos jogos de linguagem”,
ou seja, Nossos jogos de linguagem emergem em meio as necessidades de comunicacgdo, em
meio as nossas praticas e cultura, em nossas formas de vida, assim toda nossa cultura manifesta-
se, mesmo que implicitamente, por trds de nossos jogos de linguagem.

Pensemos nos juizos estéticos musicais de determinada época, no periodo barroco, por
exemplo, quando nao se utilizavam instrumentos de altura ndo definida. Essa préatica fazia parte
da cultura musical daquela época, se algum musico ndo seguisse as regras de composicao, ou 0
padrao estético da época, alguém poderia dizer: “Isso ndo ¢ musica!” ou “Essa musica nao ¢
bela!”. Porque a cultura esta implicita no julgamento desse juiz, consequentemente, em seus
jogos de linguagem. “Para ser claro, no que respeita a palavras estéticas, vocé tem que descrever
0s modos de vida.” (WITTGENSTEIN, 1966, p. 28).

Atualmente, o jogo é outro, nossa cultura incorporou novas formas estéticas, novos
objetos sonoros e tempos distintos, novas formas de escrita, “joga-se um jogo inteiramente
diferente nas diferentes épocas” (WITTGENSTEIN, 1966, p. 24).

Nas InvestigacOes de Wittgenstein, as formas de vida podem ser compreendidas como
contextos para os jogos de linguagem, dentro dos quais as expressoes linguisticas adquirem seu
significado, pode ser entendido que a cultura estaria dentro dessa nogéo de formas de vida. Na
interpretagdo de Janik e Toulmin (1991), as “formas de vida” apresentam rela¢gdes com a N0Gao
de Loos sobre “formas de cultura”. Para 0s autores, observa-se que o arquiteto Loos insiste que
“o design de qualquer artefato significativo deve ser determinado pelas ‘formas de cultura’ na
qual ele é usado” (Ibidem, p. 270), como, por exemplo, a forma de uma cadeira deve ser

moldada pela forma que nos sentamos. Resumidamente, um artefato tem sua forma de ser
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usado, ou seu significado e formato provenientes de sua forma cultural, assim como 0s jogos
de linguagem, que apresentam seus significados, e usos, em suas respectivas formas de vida.
Ainda sobre as formas de vida, Moreno (2005) faz uma analise de tal termo referindo-
se a ele como um sistema complexo, com regras, acdes, experiéncias, influéncias e finalidades,
como, por exemplo, a interpretagdo e utilizacdo do conceito de cor (conforme Wittgenstein
utiliza nas InvestigacGes filosoficas nos aforismos: § 29, § 58, § 377, § 380 a § 386), pode
evocar um conceito “estruturalista” de sistema, no entanto, ndo sentimos cores nem sentimos
ou percebemos sensivelmente objetos matematicos, mas percebemos as cores e percebemos
objetos matematicos e abstratos, e isso envolve outra variavel, o “Uso” que fazemos desses
objetos — dessa forma, amplia-se 0 conceito de sistema quando assimilamos a dimens&o

circunstancial do “uso”, segundo Moreno (2005, p. 34):

Trata-se de interpretar cada sistema como contexto complexo, cujos
elementos sdo agdes simbdlicas de organizacdo da experiéncia para
determinadas finalidades, atividades pragmaticas de comunicacao, influéncia
reciproca entre interlocutores, de expressdo individual, de transmissdo de
mensagens etc. — o que Wittgenstein exprime através da metafora “formas de
vida” [...] Passamos a ter, nesse nivel, operagdes para constru¢ao de objetos
e critérios para sua identificacéo.

Por conseguinte, Moreno (2005, p. 177) estabelece a nogdo de “formas de vida” como
“sistemas de acdes convencionais € imersos na pratica efetiva de nossa vida com a linguagem”;
sdo sistemas em que se entrecruzam habitos e atitudes sob uma ética desse sistema, no qual se
estabelecem concepgdes a respeito de conhecimentos e decisdes. “As formas de vida sdo
fundantes e ndo possuem outro fundamento sendo 0s usos gramaticais do empirico através da
linguagem” (Ibidem, p. 177).

N&o queremos estabelecer a ideia de que a nocdo de forma de vida, descrita nas
Investigagdes de Wittgenstein, possa convergir em um paradigma de carater transcendental, tal
nocg&o estaria voltada para as formagdes socioculturais, por exemplo, para Glock (1998, p. 174),
uma forma de vida pode ser entendida como “[...] uma formacao cultural ou social, a totalidade
das atividades comunitarias em que estao imersos nossos jogos de linguagem”. Na concepgéo
de Aratijo (2011, p. 111), “em nossa cultura, temos formas de vida que sabem fazer regras e
que sabem aplicé-las”, contudo, tais regras sdo compartilhadas e permitem distinguir o que ¢
relevante numa dada situacdo, e, essas regras, caso necessario, podem sofrer mudangas ou

serem esquecidas pelo desuso. Conforme observamos em Glock (1998, p. 175), a nocao de
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forma de vida reconhece que “a gramatica € uma parte essencial das praticas humanas, estando,
por isso mesmo, sujeita a mudangas”.

Nesse sentido, Moreno (2005, p. 164) destaca que uma forma de vida nunca seria
definitiva, pode ser convencional ¢ provisoria, até mesmo “as proprias regides gramaticais séo,
para Wittgenstein, o resultado de formas de vida, de instituices e habitos que podem
transformar-se ou mesmo desaparecer, sendo substituidas por outras”. Conforme observamos
em Vilela (2008, p. 14), “por um lado, 0 que existe estd expresso na linguagem e, por outro, se
um vocabulo perder seu interesse, pode cair em desuso e desaparecer”.

De acordo com o que observamos em Wittgenstein (2014, § 26, p. 28), atividades como
“ordenar, perguntar, contar, conversar, fazem parte de nossa historia natural assim como andar,
comer, beber, brincar”, enquanto para Glock (1998, p. 175) até mesmo as disciplinas mais
formais como a logica e a matematica sdo “fendmenos antropologicos”, foram desenvolvidas
em meio a nossa historia natural, em meio a nossa interagdo com o mundo, sendo assim tais
atividades sao culturais, sdo formas de interacdo social, Wittgenstein “ndo enfatiza a nossa
natureza bioldgica inflexivel, mas sim nossa pratica historica”, por isso Glock (1998, p. 175)
destaca que, se existe uma nocdo naturalista em Wittgenstein, essa nocdo estaria mais
direcionada a Antropologia do que ao aspecto puramente biolégico.

Gebauer (2013) também apresenta possiveis ligacdes, ou interesses antropoldgicos, aos
escritos de Wittgenstein nas InvestigacOes. Para ele, o Wittgenstein das InvestigacOes abre seus
olhos para “os aspectos rituais e magicos de agcdes simbolicas”, gestos como o uso do corpo,
dentro daquilo que ele denominou jogos de linguagem, assim, passa a integrar seu pensamento
a “ideia de uma totalidade cultural, a que ele chama de ‘forma de vida’” (GEBAUER, 2013, p.
19). A préxis social participaria entdo no centro do pensamento do filésofo sobre a linguagem
e seus usos, dando ao falante uma forma regrada (regulada), “ajustada a linguagem coloquial”
(Ibidem, p. 19). Ainda em Gebauer (2013, p. 9, grifos nossos), observamos que o interesse

antropologico wittgensteiniano apresenta trés caracteristicas:

Ele (Wittgenstein) se volta, em primeiro lugar, para a ‘historia natural’ do
homem (I.F. §25), a qual pertencem essencialmente suas atividades e sua
corporeidade; em segundo, as formas de vida desenvolvidas pelas pessoas em
determinadas condicdes materiais e sociais sdo vistas por Wittgenstein como
horizonte da compreensédo da linguagem dos sistemas de crenca; em terceiro,
ele define sua tarefa cientifica como descricdo das praticas sociais especificas
em gue surgem os usos da linguagem.
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Seguindo tais ideias de Gebauer (2013), podemos dizer que nossa pesquisa se assemelha
a tarefa cientifica de descrigdo e andlise de praticas sociais especificas, praticas situadas em um
contexto académico e musical, sobretudo em meio a um grupo heterogéneo, influenciado por
caracteristicas, regras e praticas que fazem parte de uma forma de vida, uma totalidade cultural
representada na musica contemporanea.

Digamos que, de forma sucinta, tendo como aporte os autores citados anteriormente,
qguando utilizamos o termo forma(s) de vida, estamos referindo-nos a algo que pode ser
entendido como formac®@es culturais e/ou sociais envoltas em sistemas e contextos, nos quais
se estabelecem regras, costumes e habitos compartilhados, mas que podem ser modificados ou
n&o, e, dentro de tais formagdes, 0s jogos de linguagem se constituem. Digamos que, diferentes
jogos de linguagem se estabelecem em uma forma de vida, e é nesta que nossas expressdes
linguisticas podem ser compreendidas.

Em meio a tais argumentacGes, compreendemos que as matematicas podem ser
analisadas mediante seus usos nos jogos de linguagem, em uma forma de vida. Entendemos que
as matematicas sdo formas de linguagem estabelecidas em nossa préatica social, ou melhor, em
nossa pratica histérica advindas de uma formacdo cultural. Contudo, seguindo as ideias do
Wittgenstein das Investigacdes, consideramos que nossos jogos de linguagem poderdo servir
como “objetos de comparagdo”, como formas de enxergar as relagdes estabelecidas nas praticas

que pretendemos analisar, assim como descreve Wittgenstein (2014, § 130, p. 75):

Nossos jogos de linguagem claros e simples ndo sdo estudos preparat6rios
para uma regulamentacdo futura da linguagem, — ndo sdo, por assim dizer,
aproximagdes preliminares, sem levar em conta o atrito e a resisténcia do ar.
Os jogos de linguagem estéo ai muito mais como objetos de comparagéo, 0s
quais, por semelhanca e dissemelhanca, devem lancar luz nas relacbes de
nossa linguagem.

1.3 Praticas e Matematicas sob um olhar das Investigacdes de Wittgenstein

No entendimento de Glock (1998, p. 33, grifo nosso), a concepgdo que Wittgenstein
apresenta sobre a matematica em seus escritos é tdo original quanto o resto de seu trabalho,
mas, também, seria a mais polémica. A matematica (para Wittgenstein) é vista “[...] ndo como

um corpo de verdades sobre entidades abstratas, mas como parte das praticas humanas”.

Conforme destacamos anteriormente, Wittgenstein apresentava certa resisténcia

metodoldgica ao cientificismo racionalista em seus escritos pds-Tractatus; para Glock (1998)
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e Gebauer (2013), o filésofo austriaco ndo concordava com as ideias de que se pudessem
generalizar, ou explicar, fendmenos diversos baseados em um pequeno conjunto de leis
fundamentais, de modo que sua nocdo sobre a matematica como ciéncia poderia estar
relacionada aos comentarios contrarios que ele apresentava sobre os fundamentos ultimos que
se atribuiam a ciéncia naquela época. Dessa forma, o Wittgenstein das InvestigacOes apresenta
uma certa rejeicdo ao logicismo, ao formalismo, ao intuicionismo, censurando principios
essenciais de uma visdo puramente académica, como: “os ideais da defini¢cdo conceitual, da
justificacdo ultima e da fundacao de certezas cognitivas” (GEBAUER, 2013, p. 26). Também,
“afirmando que o proprio projeto de fornecer fundamentos para a matematica, juntamente com
0 medo de contradi¢des ocultas que o estimula, € mal direcionado” (GLOCK, 1998, p. 33).

Como observamos em Vilela (2013), as matematicas praticadas por diferentes grupos
sociais podem apresentar “semelhancas de familia” com outras matematicas, como, por
exemplo, com a matemética académica, mas pode fazer parte de um jogo de linguagem
diferente, seu uso pode ser permeado por um contexto cultural diferente do académico.
Portanto, seguindo algumas ideias de Vilela (2013, p. 46), consideramos relevante abandonar
“[...] a ideia da matematica independente das praticas, um dominio de conhecimento
independente das pessoas e, assim, alcancar uma compreensao da matematica como pratica
social, isto ¢, das praticas matematicas”.

Sabemos da possibilidade de estabelecer um jogo com regras prescritivas e exatas, em
determinada forma de vida, um bom exemplo seria a utilizacdo da matematica em um campo
da matematica pura, em que ela teria uma funcdo normativa. Sobretudo, entendemos que 0s
significados das formas matematicas que usamos, em diferentes praticas, podem ser entendidos,
ou se estabelecem em meios as praticas, em diferentes cenarios, em meio aos jogos de
linguagem constituidos por outras regras que podem, ou ndo, se assemelhar as regras
provenientes de uma matematica académica. De acordo com o que diz Wittgenstein (1999, §84,
p. 58), “[...] o emprego de uma palavra ndo ¢ sempre limitado por regras”, assim, também nossas
praticas matematicas nem sempre serdo limitadas por regras, talvez haja regras que funcionem
como “um indicador de direcao” (WITTGENSTEIN, 1999, §85, p. 59).

De acordo com Vilela (2013), como temos diferentes jogos de linguagem, em gque néo
h& uma esséncia na palavra ou em uma Unica lingua, e o significado de uma palavra esta para o
Seu uso e para seus jogos de linguagens, podemos, dessa forma, interpretar a linguagem
matematica como um jogo de linguagem. Assim como descreve Vilela (2013, p. 21),
utilizaremos elementos da filosofia de Wittgenstein, “atendendo, inclusive, ao quesito das

diferentes matematicas simultaneas”, pois, desse modo, as praticas utilizadas pelos estudantes
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em suas construcdes de instrumentos poderdo ser interpretadas como préticas que se referem a,
ou utilizam, algum tipo de linguagem ou pratica matematica, tendo também como aporte a ideia
de “praticas situadas”, descrita nos trabalhos da norte-americana Jean Lave®,

Seguindo uma perspectiva do Wittgenstein das Investigacdes, deixaremos de lado a
ideia de uma linguagem ideal, enganosa, de uma matematica Unica, e acolheremos as
possibilidades de relacfes entre as préaticas estabelecidas nos diferentes jogos de linguagem em
que as matematicas participam, levando em conta que os usos de uma possivel linguagem
matematica estdo voltados para situacdes praticas criadas no interior do grupo observado.

Vejamos a descri¢do de Vilela (2008, p. 15):

Apesar dos diversos usos possiveis, as regras da gramatica e das préaticas
matematicas, particularmente, ndo sdo arbitrarias, ndo podem ser quaisquer!
Elas se fundam em formas de vida. Formas de vida sdo cristalizacGes de
experiéncias que dependem do mundo ou de acordos comunitarios ou de
ideias publicas, isto €, as convengles ndo sdo somente, como num jogo de
baralho ou de xadrez, arbitrarias. Elas podem ter raizes empiricas, mas, se
fazem parte da gramaética, j& se cristalizaram, tornaram-se regras, € ndo
percebemos facilmente sua natureza convencional.

Diante do que foi exposto, devemos voltar ao solo onde hé atrito, substituindo a ideia
de forma légica/ideal pela nocdo de forma de vida, assinalando a relevancia dos elementos
pragmaticos na constituicdo de nossa experiéncia, em conformidade com Moreno (2005, p. 154,

grifo nosso):

De fato, os usos das palavras sempre sdo voltados para finalidades criadas no
interior de situacdes praticas — seja na pratica da vida cotidiana, seja na pratica
cientifica, ou, ainda, nas diversas formas de pratica filosofica, artistica,
religiosa etc. —, de maneira que essas finalidades podem ser as mais variadas,
desde a construcdo de sistemas de medida, teorias cientificas, sistemas
filosoficos, artisticos e religiosos, até a construcdo de objetos, como casas,
pontes etc.

Entendemos que a volta ao solo onde hé atrito®*, assim como descreve Gebauer (2013,
p. 33), seria encontrar-se no “chdo duro da praxis”, e, dessa forma, enxergar as significacoes

dentro de diferentes préaticas, em meio aos jogos de linguagens estabelecidos em uma forma de

33 Traremos mais detalhes sobre as praticas situadas na Secéo II.

3 Wittgenstein (2014, §107, p. 70, grifos nossos): Quanto mais precisamente considerarmos a linguagem real,
tanto mais forte se torna o conflito entre ela e nossa exigéncia. (A pureza cristalina da logica ndo se deu a mim
como resultado —, ela era, sim, uma exigéncia.) O conflito torna-se insustentavel. A exigéncia corre o risco de se
converter em algo vazio. — Entramos por um terreno escorregadio, onde falta o atrito, portanto, onde as condicdes,
em certo sentido, sdo ideais, mas nés, justamente por isso, também ndo somos capazes de andar. Queremos andar.
Entéo precisamos do atrito. De volta ao chéo &spero!
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vida, ter, assim, “uma visao de conjunto — ver 0s diversos usos — possibilita outras regras, as
regras de um jogo mais amplo, que vé cada matematica como um jogo diferente, ao invés de
ver outras praticas a partir ou no interior da matematica académica” (VILELA, 2013, p. 39).

Compreendemos a necessidade de ndo nos limitarmos a enxergar ou utilizar somente
uma linguagem “ideal” matemaética, que poderia corresponder a matemética formalizada ou
académica para interpretar diferentes praticas matematicas. De acordo com Vilela (2008, p. 7-
8), “os significados ndo estao fixos ou pré-determinados”, essa ndo fixagao do significado nos
fornece uma “condigado necessaria para considerar matematicas culturalmente diferentes”, e “os
significados ndo sdo indiferentes as praticas linguisticas, ou as praticas em geral”, entdo o
significado da linguagem matematica utilizada nas diferentes praticas variara de acordo com o
contexto, com a situacdo, com o desenrolar da pratica, “pois os conceitos matematicos variam
o seu significado conforme seus usos em contextos distintos” (Ibidem, p. 8).

Portanto, podemos ter situacfes nas quais 0s jogos de linguagem predominantes podem
apresentar certo jogo de uma matematica convencional, limitada por conceitos formais
académicos, por exemplo, como descreve Gottschalk (2008, p. 79), quando “utilizamos as
proposi¢cdes da matematica como normas: 2 + 2 deve ser igual a 4! Essa proposicdo ndo é negada
nem confirmada, € apenas uma regra de como proceder (um principio de juizo)”.

Ha praticas matematicas que remetem a uma funcéo normativa e ndo descritiva, como
observamos no contexto académico ou escolar; porém, em praticas matematicas que saem
desses contextos, enxergamos novas formas e significados de uma linguagem matematica,
como, por exemplo, nas praticas matematicas dos vendedores de rua (CARRAHER,;
CARRAHER; SCHLIEMANN, 1982), de tribos indigenas (FERREIRA, 2002), de integrantes
do movimento sem-terra (KNIJNIK, 2006) e nos trabalhos descritos por Lave (1996, 2002)
apresentando as praticas matematicas dos “Vigilantes do Peso” e sobre as atividades de compras
em supermercados. Conforme observamos em Vilela (2008, p. 8), “assim, parece mais
pertinente entendé-las como conjunto variado de jogos de linguagem do que, por exemplo,
como facetas diferentes de uma mesma matematica com uma existéncia metafisica que se
manifesta de formas diferentes”.

Nesta pesquisa, utilizaremos a ideia de que as praticas matematicas que se apresentam
nos jogos de linguagem observados véo revelar seus significados em situagdes culturalmente
configuradas, assim como em diversas pesquisas em Etnomatematica. Apesar de ndo querermos
delimitar esta pesquisa como uma pesquisa em Etnomatematica, porque, em nossas
observagdes, varias situacbes podem ser interpretadas como a utilizacdo de uma prética

matematica escolar — e ndo queremos tentar dogmatizar as outras praticas matematicas como
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algo que possa ser ou ndo uma Etnomatematica. Para alguns pesquisadores da &rea, pode ser
que sim, para outros ndo, 0 que importa € que, nos casos observados, a linguagem matematica
algoritmica, ideal, é abandonada e passa a ter importancia a estética, a percep¢do musical, 0 que
para nds estd proximo do que Lave (1988, p. 68) destaca quando mostra que as pessoas
envolvidas em praticas do cotidiano (dando o exemplo da préatica matematica no supermercado)
abandonam certas formas matematicas convencionais e buscam ou inventam suas préprias
formas de calcular.

Sobre uma possivel base filoséfica para a Etnomatematica, Vilela (2013, p. 20) aponta
que tal base “deveria contemplar e explicar a possibilidade de considerar simultanecamente
matematicas culturalmente diferentes e deveria também explicar como diferentes concepgdes
de matematica e racionalidade poderiam coexistir.” Dessa Otica, nossa pesquisa poderia, sim,
apresentar alguma caracteristica que pudéssemos considerar como uma Etnomatematica,
porque, no decorrer das analises realizadas, apareceram diferentes concepcfes de matematica
que se misturaram em meio as praticas dos participantes da pesquisa, mas nao consideramos
que isso seja condicdo suficiente para mostrar-nos que estamos tratando de uma
Etnomatematica.

De conformidade com Vilela (2008), vamos considerar o fato de que mesmo as
pesquisas em Educacdo Matematica que ndo estejam restritas ao Programa Etnomatemaética
podem apresentar variacdes de significados das matematicas apresentadas, consoante o jogo de
linguagem estabelecido. Entendemos que, utilizando essa perspectiva filosofica, inspirada nas
noc¢oes de jogos de linguagem, semelhancas de familia e formas de vida, para discutir relagdes
entre ideias da musica contemporanea e das préaticas situadas, poderemos mostrar que 0s
significados das praticas matematicas observados ndo apresentam uma estética moldada pelas
tradicGes da matematica eurocéntrica, podem apresentar no maximo semelhancas de familia,
pois, sobretudo, a compreensdo de tais significados se deram nos usos, nas praticas, ou melhor,

em praticas situadas, assim como descreve Moreno (2005, p. 153),

O conceito de uso (Gebrauch) diz respeito as finalidades e ao funcionamento
das palavras em situacdes de sua aplicacdo (Anwendung) (Wittgenstein, 1968,
I, 8 5), e as regras que podem dai ser formuladas, expressando as significacdes
dos respectivos conceitos, ndo sdo prescritivas, mas apenas regras indicativas
de uma diregéo geral.

Tais regras indicativas podem ser estabelecidas e expressas por um grupo especifico,
bem como por uma comunidade de préatica, segundo observamos em Wenger (1998, p. 51,

traducdo nossa), portanto ndo trataremos o significado das préaticas (praticas matematicas)
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apenas como ‘“uma relagdo entre um sinal e uma referéncia”, nosso foco nao se encontra em
uma acepcao do significado como algo “trancafiado em dicionarios”. Em diferentes grupos
socioculturais, os significados de suas praticas permeiam 0 engajamento nas acdes de seus
membros, em relagcOes interpessoais, nos conhecimentos compartilhados e nas negociacdes de
seus objetivos comuns. Conforme nos mostra Wenger (1998, p. 85, traducdo nossa), também
pode haver “a influéncia de outras forgas (por exemplo, o controle de uma instituicdo ou a
autoridade de um individuo)”, tais influéncias ndo sao menos importantes, “mas devem ser
entendidas como mediadas pelas comunidades em que seus significados sdo negociados na
pratica”.

Em algumas analises utilizaremos uma expressao adotada pelos integrantes do grupo
participante da pesquisa, também observada como parte de suas regras e praticas, a nocao de
“percepe¢do auditiva”. Utilizaremos tal expressdo para nos referirmos as situagcdes nas quais 0s
participantes da pesquisa percebem formas sonoras e tentam expressa-las por meio de palavras,
gestos ou simbolos. Seguindo as ideias de Moreno (2005, p 392), consideraremos esse tipo de
percepcao uma “percep¢do exprimivel linguisticamente”, que corresponde a “[...] uma acdo
significativa elementar por exceléncia, pois ela identifica o conteddo percebido ao substitui-lo
por palavras”.

Dessa forma, estaremos referindo-nos a um tipo de percep¢do pragmatica que permite
decidir a que tipo de forma ou objeto que se refere por meio de palavras, a possibilidade de
identificar e substituir por palavras conteudos percebidos. Para Moreno (2005, p. 392), a
percep¢ao ¢ acompanhada de “regras linguisticas” que permitem “identificar contetdos e
exprimi-los como sendo percebidos”.

No decorrer de nossas analises, apresentaremos associacfes e comparagcdes em meio
aos contextos particulares observados, contudo, tentaremos ndo expressar aqui uma tese
dogmatica, porque ndo afirmaremos sobre “o que €, discutiremos e levantaremos argumentos
e “condigdes do que pode ser”, assim, seguindo ideias de Moreno (2005, p. 404),
estabeleceremos “condi¢des de possibilidade para que algo seja considerado uma relagao de
representacdo simbolica e para que algo seja considerado portador de sentido”, pois, de certa
forma, conforme nos diz Wittgenstein (2014, § 89, p. 64), “queremos compreender algo que ja
estd aberto diante de nossos olhos. Porque, em um certo sentido, € isto que parecemos nédo

compreender”.
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2 SECAO I1: UM OLHAR SOBRE COMO ENTENDEMOS AS PRATICAS

2. 1 Algumas Observagdes Iniciais

Esta tese analisa praticas situadas em um ambito de trabalhos de construgdes de
instrumentos musicais, no qual eu (o pesquisador) interajo com um grupo de estudantes e
professor no cenario de duas disciplinas dentro de uma universidade. Tal grupo é formado por
musicos, destes, alguns consideraremos como aprendizes, e outros, como jovens mestres.
Inicialmente, traremos no decorrer desta secdo reflexdes sobre o que entendemos por praticas e
sobre certos aspectos que pudemos observar no grupo participante da pesquisa.

Entendemos como relevante destacar que, nas reflexdes a seguir, ao analisarmos a obra
de Lave, observamos momentos em que a autora destaca que uma das solucdes para os estudos
sobre cognicdo seria centralizar tais estudos em situacdes separadas da escola e do laboratdrio,
ndo para tentar evitar “o objetivo impossivel de neutralizar sua influéncia (da escola) na pratica”
(LAVE, 1988, p. 5, traducdo nossa), mas para que essa influéncia refrate em diferentes angulos.

Apesar de realizarmos uma pesquisa com um grupo dentro da universidade, estivamos
cientes de que alguns conceitos, trazidos pelos alunos e professor em relacdo as matematicas
utilizadas, poderiam derivar de suas influéncias matematicas escolares ou académicas. Outra
situacdo é que, como se trata de disciplinas de graduacao, elas se encontram ligadas a um projeto
pedagdgico de curso, e, sendo assim, 0s objetivos das disciplinas (ou das praticas) podem seguir
orientagdes de ordem institucional, e as situagdes analisadas nas se¢des seguintes deverdo ser
interpretadas também com esse cenario ao fundo.

Queremos deixar claro ao leitor, que ndo trabalharemos com a questdo da cognicdo, mas
com os possiveis significados das praticas observadas nos trabalhos de construcbes de
instrumentos musicais. O grupo pesquisado, por ser diferente de uma sala de aula de disciplinas
de exatas (onde se preza a formalidade da matematica) e devido as suas caracteristicas
observadas no decorrer das aulas, apresenta praticas matematicas que ndo se restringem a uma
matematica como funcdo normativa, fugindo daquilo que poderia ser considerado um padréo
“normal” de uma aula na universidade, como pode ocorrer, por exemplo, em uma aula sobre
integrais indefinidas. Consideramos que os aportes teoricos escolhidos, envolvendo as “Praticas
Situadas”, se relacionam e dao aporte tedrico as nossas questdes de pesquisa, sem necessidade
de recorrermos a questdo cognitiva, e, sobretudo, sempre consideraremos a questdo da

aprendizagem relacionada as praticas sociais.
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Dessa forma, pensamos o0 processo de aprendizagem como algo mais complexo do que
uma interacdo entre individuo e objeto, ou entre um professor como ator principal e seus pupilos
como meros coadjuvantes. A aprendizagem configura-se como algo socialmente situado, que
envolve uma interacdo permanente entre individuos, no entender de Erickson (1996) seria algo
transpessoal porque seria um fendmeno distribuido, que ndo se limita a um dnico individuo, por
conseguinte, se configura interativamente em ambientes, praticas e cenarios, com experts,
novatos, comunidades etc. Para o autor, esse complexo processo cognitivo que perpassa o que

chamamos de aprender, tornou-se:

[...] ndo apenas a internalizagdo do conhecimento e de habilidades, por uma
mente isolada interagindo com um ambiente fisico, ou, com um ambiente que
contém artefatos produzidos humanamente. Pelo contrario, a relagdo
organismo-ambiente é de interpenetracdo e de atividades [ou préaticas]
reflexivamente constitutivas (ERICKSON, 1996, p. 29, tradugdo nossa).

2.2 Praticas além de um simples ‘agir’

Como trataremos neste trabalho a questdo das “praticas matematicas”, ¢ imperativo
deixar claro que pode haver distingfes entre as matematicas usadas na préatica e a préatica
matematica algoritmica, essa Ultima, resultante de uma matematica concebida como um
dominio de conhecimento eurocéntrico, que busca solucBes Unicas, forjada por estruturas e
conhecimentos matematicos que culminaram na matematica académica tal qual conhecemos
hoje. Pressupomos a matematica académica como a base dessa pratica matematica algoritmica.

Assim como podemos observar no Tractatus de Wittgenstein (como, por exemplo, em
Tract. 6.11, 6.12, 6.2), a linguagem matematica formal tem como caracteristica uma funcéo
I6gica e normativa, e as proposi¢fes da légica matematica, por si sO, ndo dizem nada (séo
proposi¢cOes analiticas), assim, nos jogos de linguagem em que esse tipo de matematica se
apresenta, segundo descreve Gottschalk (2008, p. 79), “utilizamos as proposigdes da
matematica como normas”’, como nos referimos anteriormente no exemplo da operagdo na qual
2 + 2 é igual a 4, mostrando que isso € uma regra de como devemos proceder.

Vilela (2008, p. 16) nos da o exemplo da “matematica normativa” como parte da

“gramatica”, em que as raizes empiricas ja se cristalizaram e tornaram-se regras:

Quando dizemos que a matematica é normativa, queremos dizer que ela indica
ndo como a coisa é, mas como deve ser, ou seja, quais sao as regras que devem
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ser seguidas para que a coisa se comporte de acordo com a defini¢éo. Isso
porque as regras estdo profundamente enraizadas nas formas de vida.

Destarte, ha praticas matematicas em jogos de linguagem que remetem a uma fungéo
normativa e ndo descritiva, como entrevemos no contexto académico ou escolar, no entanto,
em praticas matematicas que saem desse contexto enxergamos novas formas e significados de
uma linguagem matematica.

Sobre o0 exemplo a que nos referimos anteriormente, que descreve a pratica matematica
dos vendedores de rua®®, de acordo com Watson (1998, p. 1), no final da década de 1980, foram
publicagdes como de Carraher, Carraher e Schliemann (1982) e o livro “Cogni¢do na Pratica”
(LAVE, 1988) que influenciaram vérios educadores matematicos a conjeturarem sobre como
as pessoas produzem, aprendem e utilizam a matematica em suas vidas, diferentemente do
contexto da sala de aula. Outra obra citada pelo autor foi o estudo de Harris (1991), no qual
apresentou varios exemplos de matematicas em contextos de fora da escola.

Todavia, como seriam tais praticas matematicas que nao se resumem a normas (regras)
pré-estabelecidas pela escola ou pela academia? Seriam praticas situadas?

Para iniciar nossas argumentacdes sobre as praticas situadas, falaremos um pouco sobre
uma ideia inicial a respeito de “praticas”. De acordo com o que descreve Santos (2004, p. 197-

198), a forma mais simples de nos atermos a pratica (ou praticas):

E usada normalmente para denominar, por exemplo, formas de falar, andar,
ler, ou seja, maneiras de atuar limitando-as quase exclusivamente a habitos ou
procedimentos que se consideram ser desenvolvidos numa base muito
automatica e mais individual que social. Ou seja, sdo vistos como habitos que
cada individuo adquire a seu gosto e ndo sdo pensados na sua natureza cultural
e social, portanto constituidos na coexisténcia, num coletivo em que, por
exemplo, os constrangimentos historicos de poderes e interesses, de estruturas
e institui¢Oes sociais tém um papel fundamental.

Assim, cantar, dancar, tocar um instrumento, resolver um exercicio aritmético ou
geométrico, conversar, jogar, sao formas de acdo, individuais ou coletivas, por exemplo, uma
pessoa pode criar um instrumento musical, cortar suas pegas, colocar algumas cordas, fazer uma
afinagdo distinta e, quando pronto, fazer uma peca musical solo. De certa forma, poderiamos
julgar isso como uma acdo individual, porém, toda acdo individual esta, de certa forma, ligada

a algum contexto histdrico e/ou social que da forma e significado ao que fazemos.

% (CARRAHER, CARRAHER e SCHLIEMANN, 1982).
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Se 0 mesmo mausico for criar algo pensando em determinado grupo musical, para que
possa tocar coletivamente, devera seguir algumas regras, para que consiga encaixar sua
performance no grupo musical, especialmente se esse grupo executa musicas baseadas em um
sistema de alturas (notas). Em certos casos, talvez seja necessario uma construcao coletiva do
instrumento, pensando-se na performance do grupo. Assim, consideramos a pratica individual
como algo questionavel.

Segundo Wenger (1998, p. 48, traducdo nossa), 0 conceito ou 0 termo pratica “as vezes
é utilizado como um antdénimo para a teoria, ideias, ideais, ou fala (talk)”. Nesta pesquisa, ndo
entraremos nessa discussao dicotdmica entre pratica e teoria, pois, para nds, 0s grupos sociais
ou as comunidades de pratica® de Wenger (1998, 2000, 2012) englobam todos esses aspectos,
como: ideias, ideais, conceitos, conhecimento, atos de fala, producdo de discursos etc.
Concordamos com Wenger (1998, p. 48, traducdo nossa), quando o autor expde que, mesmo
que haja discrepancias entre o que fazemos e o que dizemos, ao que aspiramos e aquilo que
devemos nos contentar, aquilo que sabemos ¢ o que podemos manifestar, “todos nds temos
nossas proprias teorias e formas de compreensdo do mundo, e as nossas comunidades de pratica
sdo lugares onde as desenvolvemos, negociamos, e compartilhamos”.

Quando Wenger (1998) cita o termo “talk” ou fala (falar), entendemos que ele esta
referindo-se a linguagem, consoante observamos também em Lave e Wenger (1991, p. 85)
quando tais autores dizem que “a linguagem ¢ parte da pratica”, dessa forma, como esses
autores da aprendizagem na pratica social defendem, “¢ na pratica que as pessoas aprendem”,
e, em meio essas praticas, a linguagem, os gestos, as expressdes, 0s simbolos constituem ou
fazem parte desse jogo de relagdes. “Quer seja a atividade ou a linguagem a questao central, o
ponto importante, relativo a aprendizagem, é 0 do acesso a pratica enquanto recurso para a
aprendizagem, e ndo o da instru¢do” (ibidem, p. 85, traducdo nossa).

Tomemos de maneira bem resumida o exemplo de Wittgenstein (2014, 1. F., 82,819 e
§20) sobre a palavra “laje”, sabemos que existe um jogo de linguagem primitivo se apenas

aludirmos a palavra “laje” como o objeto que ela representa, mas essa mesma palavra, em seu

% De acordo com Wenger (2012, p. 249), o autor utiliza o termo “comunidade de pratica” como um ponto de
partida para uma nogdo conceitual mais ampla que envolve a teoria social de aprendizagem. De forma sucinta,
podemos dizer que: Comunidades de Praticas funcionam como “configuragdes sociais (e historicas) nas quais
nossas atividades (praticas) sdo definidas como algo que merece ser perseguido e nossa participacdo [de aprendizes
a veteranos] ¢ reconhecida como competéncia”, e essa competéncia pode se dar por meio de ‘praticas’ que se
traduzem em “recursos, modelos e perspectivas sociais e historicos compartilhados, que possam sustentar o
envolvimento mutuo na acdo”.
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uso, nas praticas, pode remeter a distintas significagcdes, pode remeter a uma instrucao, por
exemplo, que faz parte das praticas do “construtor A” ¢ do “ajudante B”, pode remeter a um
conjunto de mais palavras, uma ordem, um comunicado etc. Quando A diz: “Laje”, pode ser
que ele esta querendo dizer a B: “Traga-me uma laje!”; sdo jogos de linguagens que remetem
ou dao acesso a um tipo de pratica referente ao que ¢ aprendido naquela “forma de vida”. Logo,
consideramos que a utilizagdo do termo “pratica” inclui tanto aquilo que lhe é explicito quanto

aquilo que Ihe € implicito, de acordo com Wenger (1998, p. 47, traducéo nossa):

Ele inclui o que é dito e o que é deixado de dizer; o que € representado e o que
é assumido. Ele inclui a linguagem, ferramentas, documentos, imagens,
simbolos, papéis bem definidos, critérios especificados, procedimentos
codificados, regulamentos e contratos que varias praticas tornam explicitos
para uma variedade de propdsitos. Mas, também inclui todas as relacGes
implicitas, convencles tacitas, pistas sutis, incontaveis regras de ouro,
intuicBes reconheciveis, percepgdes especificas, sensibilidades bem
sintonizadas, aprendizados corporificados, pressupostos subjacentes e visdes
de mundo compartilhadas. A maioria destes nunca pode ser articulada, mas
sdo sinais inequivocos de filiagdo em comunidades de pratica, e, cruciais para
0 sucesso de seus empreendimentos.

Além de um simples agir, o termo “pratica”, se considerarmos as paisagens a seu redor,
torna-se um termo de amplo significado, que inclui tanto o contexto histérico quanto o social,
o local da pratica e suas mediagdes, as particularidades de um individuo que a exerce e 0 meio
heterogéneo do qual ele faz parte. Assim, o termo “pratica matematica”, além de possuir a
palavra matematica como uma forma de adjetivacdo, que envolve uma ideia de uma acéao
motivada por conceitos numeéricos, ou formas de numeramento, possui seu significado envolto
em uma paisagem de préatica, em suas utilizacdes, mediadas pelos seus executantes e suas
respectivas influéncias (implicitas ou explicitas), no interior dos cenarios em que ocorrem tais
praticas.

Contudo, para chegarmos ao que percebemos por praticas matematicas, devemos
analisar o contexto social que esta por tras dessa conotacdo. Para comegar a descrever o que
pretendemos dizer com praticas matematicas, compreenderemos essas praticas como situadas
em um contexto social, como uma prética social, que abrange a linguagem, os didlogos, as
atividades, as expressoes, 0s gestos, as execucOes de tarefas, enfim, tudo o que remete a uma
acao, a um movimento, em determinado grupo social — neste momento, deixaremos de lado a

ideia de pratica como algo individual.
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2.2.1 A Prética Social

N&o h& uma posicao particular, seja ela ontoldgica ou epistemoldgica, que possamos
usar como uma nogao geral de “pratica social”, como destaca Santos (2004). Enquanto conceito
analitico, ele vem sendo utilizado por diversas perspectivas teoricas e filosoficas, sendo
explicito o uso da expressao “pratica social” na filosofia tanto pelos estudiosos de Wittgenstein,
como pelos fenomenologistas ou pelos construtivistas sociais, e fortemente pelos marxistas. No
campo da Antropologia, Santos (2004, p. 199) considera que os trabalhos de Jean Lave e
Etienne Wenger se enquadram numa “tradigdo antropologica da teoria da pratica social”.

Para tentar elucidar nossa perspectiva sobre como entendemos as “praticas
matematicas”, utilizaremos também as ideias da antrop6loga e pesquisadora americana Jean
Lave, reconhecida por suas pesquisas com a aprendizagem em préticas sociais. Devido a sua
formacgédo como antropdloga e atualmente como professora da Universidade da California, em
Berkeley, Lave (2012a, p. 235), e por ser uma forte defensora da “aprendizagem na pratica”,
considera que seu trabalho estaria mais para uma “Antropologia Social Cognitiva” do que para
uma “Psicologia” (LAVE, 1988, p. 1).

Lave destaca que, no final da década de 1980, as teorias sobre a pratica social ofereciam
uma perspectiva tedrica que permitia sair de uma visao claustrofébica da cognicéo concentrada
em laboratorios e nas escolas. Lave (1988, p. 1, traducdo e grifos nossos) considera a

“cognicao” um “fendmeno social complexo™:

N&o se trata de que a distribui¢do do conhecimento no cérebro se corresponda
de forma complicada com o mundo social externo a ele, mas, de que esta
organizada de forma que se resulta como indivisivel. A “cogni¢ao” observada
na pratica cotidiana se distribui — se desdobra sobre, ndo se divide — entre a
mente, 0 corpo, a atividade e os cenarios organizados culturalmente (que
incluem outros autores).

Segundo Lave (1991, p. 24, tradugdo nossa), uma postura funcionalista, citada por ela
como uma sociologia funcionalista da educagdo, oriunda do Racionalismo (inicio do séc. X1X),
concentra em si uma teoria propria de aprendizagem de que “se pode ensinar as criangas
habilidades cognitivas gerais, se tais habilidades forem descontextualizadas em relacdo ao seu
uso cotidiano” (tais habilidades envolvem a leitura, a escrita, a realizacdo de operagdes
matematicas, de logica, dentre outras), essa ‘“descontextualizacdo das atividades e do
conhecimento”, N0 que concerne aos aspectos particulares da experiéncia cotidiana, permitiria

aos alunos conseguirem aplicar tais habilidades em qualquer situacao.
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Dessa forma, mesmo as linguagens mateméaticas como funcdo normativa,
descontextualizadas (contextualizada apenas no formalismo da linguagem matematica
académica), independentemente de qualquer situacdo contextual, nessa visdo funcionalista,
deveriam ser passiveis de serem aplicadas em qualquer situacao pelos alunos, seja na escola, na
rua, no mercado, em casa etc. Por exemplo, seria algo natural professores ensinarem o método
para calcular uma grandeza ndo conhecida utilizando regra de trés simples (obviamente tendo
outras grandezas conhecidas diretamente proporcionais a procurada), apenas demonstrando
como se utilizam as férmulas, e a aplicacdo desse conceito a situa¢des do cotidiano ficaria a
cargo do aluno, seria algo natural, haveria uma transferéncia do significado descontextualizado
para situagdes onde ele deveria utilizar tal conceito. Agora, imaginem ainda que seja uma
situacdo em que a proporc¢ao € inversa. Como o estudante resolveria essa situacao?

Para Lave (1991, p. 23, traducdo nossa), essa teoria funcionalista:

[...] aborda os processos de socializagdo como passivos (incluindo a
aprendizagem escolar) e a cultura como poc¢o de informag&o que se transmite
de uma geracao a outra exatamente e com verossimilitude. Esta postura parece
ter criado dificuldades a psicologia e a antropologia cognitiva. Nenhuma
dessas disciplinas parece estar equipada conceitualmente para desenvolver
uma teoria de atores sociais localizados em espaco e tempo, e que atuam de
forma reflexiva e recursiva sobre 0 mundo em que vivem e que, por sua vez,
esta constituido por eles.

Sobretudo, essa postura funcionalista da sociologia da educacéo foi desaparecendo no
século XX, no decorrer das décadas de 1970 a 1980, em meio as literaturas criticas de
sociologos como “Apple, 1979; Bourdieu, 1973; Bowles e Gintis, 1976; Collins, 1979; Giroux,
1981; Hurn, 1978; Willis, 19777 (LAVE, 1991, p. 27). No entanto, ainda no final da década de
1980, as ciéncias cognitivas ainda sofriam fortes influéncias da teoria funcionalista.

Lave (1991) faz uma discusséo sobre alguns trabalhos de cognitivistas que consideraram
a possibilidade da transferéncia de conhecimento, reflexdes que preferimos considerar em meio
a nossas interpretacbes como transferéncia de significado. A antrop6loga norte-americana,
entre outras reflexdes, questiona: como um conceito aprendido na escola, com um significado
puramente aritmetico e normativo, viria a se transladar literalmente a qualquer situagdo que
requer a utilizacdo de calculos na pratica?

Seu questionamento resume-se em: como transferir um significado entendido livre de
influéncias contextuais, ou seja, descontextualizado? Ele podera ser suscetivel de aplicagdo
geral em qualquer outra situacdo? Assim, faz uma andlise critica dos estudos cognitivos de
Reed, Erns e Banerji (1974), Hayes e Simon (1977), Gick e Holyoak (1980) e de Gentner e
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Gentner (1983); em trés destes estudos, os sujeitos analisados eram estudantes universitarios
(no trabalho de Hayes e Simon ndo houve especifica¢cdo do grupo trabalhado), mesmo com
esses grupos selecionados entre estudantes universitarios, Lave (1991, p. 55, traducdo nossa)
conclui que ha pouca evidéncia de algum tipo de “transferéncia” obtida, e que essa pequena
evidéncia obtida com base em um corpo de conhecimentos muito substancial poderia indicar
que o conceito em si acusa sérios problemas de defini¢do, porque se baseia em procedimentos
normativos que nao se ajustam a pratica, “se baseia em modelos normativos de pensamento
correto como justificacdo, fonte e medida das tarefas e resultados experimentais”, oriundos da
postura de uma teoria funcionalista.

Voltando a questdo sobre as préaticas, segundo observamos em Lave (1991), a teoria da
pratica social tem raizes diversificadas em trabalhos como de Marx, Bourdieu, Sahlins e
Giddens, dentre outros. Lave (1988, p. 14, traducdo nossa) enquadra seu trabalho em meio a
esses debates teodricos, que discutem a natureza da pratica social, realgando que “procura
explicar as relacBes entre a acdo humana e o sistema social ou cultural ao nivel das atividades
cotidianas em cenarios (settings) culturalmente organizados”.

Wenger-Trayner®” (2013), considera que seus trabalhos sobre as comunidades de pratica
convergem para uma “teoria de aprendizagem social”, sobretudo consideramos que uma teoria
de aprendizagem social desse autor esta intimamente conectada a teoria da préatica social, visto
que a aprendizagem para ele emerge em meios as praticas, em comunidades de pratica.

No artigo intitulado “The practice of theory: confessions of a social learning theorist (A
pratica da teoria: confissdes de um teodrico da aprendizagem social)”, o autor Wenger-Trayner
(2013) faz uma breve discussdo de possiveis intersecGes e diferencas entre sua teoria de
aprendizagem social e a teoria de Pierre Bourdieu; segundo ele, sua teoria de aprendizagem e
uma teoria da estratificagdo (Bourdieu) tém fins complementares, porque ambas as teorias estéo
“ancoradas em uma perspectiva orientada para a pratica, eles sdo um par natural” (ibidem, p.
7). No entanto, existem diferencas sutis na linguagem gerada pelas duas perspectivas, de acordo
com o autor, o que ele chama de “competéncia”, por exemplo, “Bourdieu chamaria de ‘capital
cultural’, porque ele esta interessado no potencial de estratificagdao”.

Enquanto tedrico da aprendizagem, Wenger-Trayner descreve que esta mais interessado

no “conteudo da aprendizagem como a capacidade de fazer alguma coisa” (Ibidem, p. 7). Ao

370 tedrico Etienne Wenger adotou o sobrenome Wenger-Trayner apés se casar com Beverly Trayner, agora
Beverly Wenger-Trayner, consultora de aprendizagem, especializada em sistemas de aprendizagem social. Ela
trabalha com organizagOes para desenvolver estratégias e praticas para o cultivo de comunidades, redes e outras
formas de aprendizagem social. Fonte: <http://wenger-trayner.com/about-2/> Acesso em: 23 nov. 2015.
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denotar o que entende por pratica e as diferencas de sua conotagdo para a de Bourdieu, Wenger-
Trayner (2013, p. 7, grifo nosso, traducéo nossa) descreve:

Eu acredito que a nogdo de “campo” (Bourdieu) pode ser beneficiada sendo
vista como uma paisagem de diferentes praticas que a constituem. Isto
proporcionaria uma Vvisdo mais texturizada da geografia da competéncia
necessaria para sustentar um campo. Mas, Bourdieu (1992) e eu, fazemos
diferentes usos do termo pratica. Eu utilizo o termo no sentido de uma
competéncia derivada de um processo de aprendizagem coletiva que cria
continuidade através do tempo e espago, como na expressdo ‘pratica médica’.
Bourdieu utiliza para se referir a momentos de engajamento do habitus em um
campo. Assim, 0 uso do termo pratica requer muito cuidado quando alguém
for utilizar as teorias perpassando pela teoria do outro.

Em uma pesquisa etnogréafica realizada entre 1989 e 1990 com um grupo de claims
processors®, Wenger (1998, p. 47, traducdo nossa) constatou que, se existe algum conceito
para pratica, esse conceito “‘conota agdo, mas nao apenas agir por si so. Ele age em um contexto
historico e social que da estrutura e significado ao que fazemos. Nesse sentido, a préatica é
sempre pratica social”.

As diversas ramificacfes da teoria da pratica social, conforme discute Lave (1991), tém
como objeto de estudo a natureza das praticas cotidianas que se desenrolam numa ampla gama
de temas e niveis de analise corporificados pelo conceito focal (as préaticas), enfatizando o
caréater dialético entre as relagdes em um mundo socialmente constituido.

Poderiamos descrever que as teorias da pratica social tém como foco as préaticas dos
sujeitos em situacOes especificas num ambiente moldado pelas caracteristicas sociais locais,
ndo devemos tomar como principio de analise somente a relacdo entre sujeito-objeto, algo que
faca com que seja interpretado que o sujeito estd condicionado pelo objeto social, mas as
relacfes que se estabelecem entre o sujeito, a comunidade, os objetos e objetivos das préticas.
Segundo resume Lave (1991, p. 31, tradugdo nossa), “as teorias da pratica oferecem campos de
acao dentro dos quais se pode criar uma teoria da atividade cotidiana. Também constituem
importantes fontes de reivindicacdo tedrica do papel central da prética na reproducdo da

sociedade”.

3 Em 1989-1990, Wenger realizou uma pesquisa etnografica em uma grande companhia de seguros dos EUA, a
qual ele se referiu pelo pseudonimo de Alinsu. Quando Wenger (1998) se refere ao termo “claims processors”, ele
esta se referindo as pessoas que trabalham como reivindicadores de seguros de salde nos EUA. Essas pessoas
realizam reivindicagGes ao seguro de saulde, por meio de reclamagdes enviadas por pessoas que estavam cobertas
por um plano pago pelo seu empregador.
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Assim, assinalamos algumas caracteristicas sociais que poderiam ser interpretadas como
ideias marxistas nas reflexdes de Lave do que seriam as préticas cotidianas. Para Lave (1988,
p. 145, tradugdo nossa), “a pratica € constituida na relacao dialética entre as pessoas em agao e
os cenarios dessa atividade”. Na interpretagdo de Santos (2004, p. 46), Lave expde aqui um
ponto de vista influenciado por ideias marxistas, “um ponto de vista em que a realidade social
ndo e contextualizada em termos de causalidade mas antes Ihe é reconhecida uma natureza
dialética”.

Essa relacdo dialética existe quando seus componentes se criam um em relacao ao outro,
qguando os meios que estruturam a atividade séo abertos, dessa forma, as relagdes, contradi¢des
e conflitos que surgem em meio a atividade sdo 0s meios que estruturam as tomadas de decisdes
e, por consequéncia, também as praticas matematicas. Para um enfoque dialético na perspectiva
de Lave (1991), a afirmacdo de que a atividade é uma estrutura aberta e em progresso é uma
ideia bésica, e a reproducdo das atividades em meio ao tempo constituiria em uma producéao de
“campos de acdo”. Resumindo, para Lave (1991, p. 162, tradugdo nossa): “a cogni¢do se
constitui em relacGes dialéticas entre as pessoas que atuam (pessoa em acgdo), 0s contextos das
atividades ¢ a atividade em si”.

De acordo com Santos (2004, p. 202), em 1999, em um texto de Lave intitulado “As
politicas da aprendizagem na vida quotidiana”, podemos também reconhecer esse seu
posicionamento em duas pequenas frases que a antropologa escreve: “as ‘praticas’ [sdo] os
ingredientes da existéncia social plena” e “o cotidiano, [¢] como o ingrediente da pratica social”

(LAVE, 1999, apud SANTOS, 2004, p. 202).

2.2.1.1 Préticas Matematicas de uma perspectiva das Préaticas Sociais

As praticas consideradas aqui como “praticas matematicas” Seguirdo perspectivas
descritas em Lave (1988, 1996, 2002, 2012a), Lave e Wenger (1991), Wenger (1998, 2000),
Wenger-Trayner (2013, 2015), tendo como base para reflexdo as pessoas em agdo num
contexto®® social, em determinado tempo-espaco sociocultural. As préaticas envolveréo

processos com atividades, busca por solucdes, didlogos, reflexdes, expressdes corporais,

% A ideia de contexto (context), a que se refere Lave (1988, p. 151), faz referéncias as relagdes entre o “cendrio
(settings)” da atividade e o “palco” (arena). Entendemos a ideia de “cenarios” como as relagdes que se estabelecem
entre as pessoas em agdo e os “palcos”. Os palcos (arenas) seriam ambientes organizados de forma fisica,
econdmica, politica e socialmente em um espago e tempo, podemos nos referir aos palcos como um ambiente onde
tem lugar, se manifesta, a atividade. Optamos por utilizar a traducéo desses termos feita por Santos (2004).
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situacgdes, conflitos, relacBes entre 0s sujeitos em acéo etc. Empregamos aqui a ideia de praticas
matematicas no plural seguindo a perspectiva de Lave e também devido a multiplicidade de
significados que uma expressdo pode ter de acordo com seus usos, conforme nossa interpretacdo
wittgensteiniana sobre os “jogos de linguagem”, dessa forma, a linguagem matematica, quando
utilizada no singular, sera para se referir a uma matematica que possa ser adjetivada como uma
matematica dentre as varias formas possiveis de expressdo desta em diferentes formas de vida.

Nesta pesquisa, como trataremos de praticas que apresentam caracteristicas distintas do
que seria uma pratica matematica puramente algoritmica, procuramos evidéncias teoricas de
possiveis préaticas que pudessem apresentar semelhangas com as que pretendiamos analisar. Ao
recorrermos aos estudos de Lave (1988, 1996, 2002), encontramos exemplificacbes e
discussOes a respeito dessas possiveis praticas.

Em Lave (1988, p. 3, tradugdo nossa), a autora descreve que foram varios anos de estudo
acerca da aritmética como prética cognitiva em situacdes do cotidiano*®, como, por exemplo, 0
Projeto sobre os usos da Matematica entre Adultos (PMA), as analises de projetos como esse
permitiram chegar a observa¢do de que “as mesmas pessoas diferem em suas atividades
aritméticas”, em diferentes contextos, em diferentes situacdes, e isso desafia 0s limites tedricos
entre a atividade e o meio onde ela se realiza, os limites “entre formas cognitivas, corporais e
sociais de atividade, entre informagao e valor, entre problemas e solugdes”. Dessa forma, a
autora destaca que “a caracteriza¢d0 empirica e tedrica da atividade cognitiva situacionalmente
especifica — o que ¢, e por que” (ibidem, p. 3), seria o projeto central de seu livro.

Vimos nos estudos de Lave que, em diversas ocasifes analisadas no projeto PMA, houve
transformacdes e/ou combinacdes de relacbes de quantidade na atividade que estavam
realizando, os pesquisados ndo utilizavam apenas resolugdes do tipo formal®!, eles utilizavam
estratégias que iam além do tipo de resolucdo formal para chegar ao objetivo, seja nas compras
de supermercado seja no programa “Vigilantes do Peso”. Assim, a pratica matematica pode
tomar diferentes significados ou seguir um caminho diferente da resolugéo do tipo formal. No

entender de Lave (2002, p. 65-66), em vez de questionarmos: “Quanto de matematica existe

40 Na teoria da cognicéo, na pratica descrita por Lave (1988, p.14-15), a ideia de cotidiano ndo se restringe as
atividades mundanas em cenérios domésticos, ndo ha uma divisdo entre a vida doméstica e o trabalho, entre
ambientes domésticos e publicos, entre atividade rotineira e produtiva (no trabalho, por exemplo). O termo
cotidiano ndo se constitui em um “rol social ou em um grupo de atividades”, em “ocasides sociais determinadas
ou cenérios de atividades”, cotidiano € “o que as pessoas fazem em seus ciclos normais de atividade diaria, semanal
ou mensal”. Lave (1988) nos da como exemplo um professor ¢ seus alunos em sua classe, estes estdo em uma
atividade cotidiana do mesmo modo como esta uma pessoa que vai ao supermercado fazer compras.

41 Quando nos referirmos a resolugdes do tipo formal, estaremos referindo-nos as resolugdes do tipo algoritmica,
a matematica como uma funcdo normativa, as resolugdes com calculos matematicos do tipo escolar, em alguns
casos, ou académico.
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nas atividades do cotidiano?”, deveriamos perguntar: “Como as atividades se reinem e dao
formas umas as outras nas diferentes oportunidades, e quais sd0 0S processos que geram

diferencas qualitativas entre atividades aritméticas”. Ainda em Lave (2002, p. 66):

Devemos perguntar, ainda, quais sdo os meios de estruturacdo aplicados numa
dada situagdo, para dar forma e significado a relagbes quantitativas.
Inicialmente, uma distingdo deve ser feita entre a matematica usada na préatica
e a matematica concebida como um sistema de proposicdes e relagdes (um
“dominio de conhecimento™).

Devemos destacar que mesmo as praticas matematicas concebidas num “dominio de
conhecimento”, seja escolar seja académico, apresentam distingdes entre si. Segundo Moreira
e David (2003, p. 62), a pratica matematica escolar ndo pode ser vista meramente como uma
pratica que apresenta uma matéria a ser ensinada, ou uma lista de “contetdos” formalizados
anteriormente ao processo de ensino escolar. “Ao contrario, ela (a matematica escolar) é
concebida como parte integrante do ‘mecanismo’ de ensino e se constitui historicamente em
conjungdo com a pratica e a cultura escolar”. Os significados encontrados num contexto escolar
ndo sdo tdo “rigorosos” quanto num contexto de uma matematica académica, as praticas que
circundam a atividade do docente escolar se expandem num contexto educativo, em diferentes
grupos culturais locais.

Conforme nos mostram os autores Moreira e David (2003), as abordagens, por exemplo,
de “niimeros reais” no contexto escolar, ndo necessitam de que o professor se preocupe em
ensinar aos alunos da escola basica se sdo cortes de Dedekind, se séo classes de equivaléncia
de sequéncias de Cauchy, ou se é um conjunto ndo enumeravel, a ideia dessa teoria no contexto
escolar é desenvolver uma nocdo de um conjunto que é formado pela unido dos numeros
naturais, inteiros, racionais e irracionais, para que possam iniciar a aprendizagem de novos
conceitos que necessitam dessa teoria, como, por exemplo, o ensino de funces reais.

J& a pratica matematica académica envolve um sistema logico-formal, de abstracdo, de
fazer matematica com base em seu proprio corpo de conhecimento, pela matematica, como nos

descrevem Moreira e David (2003, p. 64):

A pratica do matematico se caracteriza pela producédo de resultados originais
“de fronteira”. Os niveis de generalidade e de abstragdo em que se colocam as
questdes em todos 0s ramos da matematica cientifica atualmente fazem com
que a énfase nas estruturas abstratas, o processo rigorosamente logico-
dedutivo e a extrema precisdao de linguagem sejam, entre outros, valores
essenciais associados a visdo que 0 matematico constroi do conhecimento
matematico.
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Dessa forma, quando nos referirmos a matematica académica, estaremos referindo-nos
a matematica desenvolvida hum @mbito académico e cientifico, como uma matematica que é
usada no contexto da academia em cursos que tém essa disciplina como base. Logo, quando
nos referirmos a matematica escolar, apesar de esta também apresentar conceitos que envolvem
uma pratica matematica algoritmica, estaremos referindo-nos a uma matematica desenvolvida
no ambito escolar, mais ou menos estruturada de acordo com o curriculo escolar, com as
concepcdes do professor, com o ambiente escolar, com a sociedade ou com o0 grupo escolar,
que podera apresentar diferentes sentidos conforme os jogos de linguagem dos quais ela
participa.

Voltando aos meios de estruturacdo, esses podem ser interpretados como caminhos
pelos quais se delinearam, por exemplo, o curriculo de matematica das escolas, em meio ao
tecnicismo, em uma época onde houve uma “estruturagdao” do tipo de matematica que deveria
ser ensinado nas escolas, ou nas universidades. Também podem ser interpretados como
caminhos que delineiam nossas praticas matematicas, por meio da utilizacdo de diversas acdes,
conforme cita Lave (2002, p. 68), se tratarmos de um problema com o tema “Indo as compras”
na sala de aula, poucos poderdo dar atencdo a histéria por tras do problema, mas, as mesmas
pessoas, envolvidas em uma situagdo de compra no supermercado, poderdo “organizar relagdes
quantitativas de maneira a ajusta-las a problemas e interesses caracteristicos do ato de comprar
mantimentos”. A pratica matematica na escola aplicada a um problema de fazer compras ou 0
préprio ato de fazer compras sdo estruturados de maneiras distintas.

Sobretudo, quando realizamos diferentes tarefas em conjunto, como, por exemplo,
estudar ouvindo masica, ou consoante Lave (2002, p. 68) cita seu exemplo, ler e fazer tricé ao
mesmo tempo, habitualmente, uma atividade podera progredir e até mesmo condicionar, dar
forma a outra atividade ou ato. De acordo com a autora, em algumas vezes, ao ler e fazer tricd

ao mesmo tempo, fez com que o processo de tricotar desse forma ao processo de leitura:

Eu poderia ler enquanto tricotasse uma fileira, mas esperar para virar a pagina
até que a fileira estivesse terminada, ou interromper a leitura para apanhar um
ponto que houvesse escapado. Outras vezes, leio até o final da pagina antes de
comegcar uma nova fileira, tricotando mais rapidamente conforme o enredo vai
se complicando, ou apertando mais os pontos quando aumenta a tensao. [...]
Fazer tric6 € um meio de estruturacdo para o processo de leitura, € a leitura
fornece meios de estruturacdo que ddo forma uma a outra, mas ndo
necessariamente de maneira idéntica.

Desse modo, as atividades situadas apresentam recursos, campos para acao que se
estruturam mutuamente. De acordo com Lave (2002, p. 66-67), “[...] tais recursos podem provir
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ndo s6 da memoria da atuacdo pessoal, mas da prépria atividade, em relacdo com a situacéo,
tomando forma na intersecdo de multiplas realidades produzidas no conflito e criando valor”.

Em situacOes ou atividades préaticas, conforme observamos em Lave (1996, p. 116), a
matematica “pode emergir como parte integrante do fluxo da atividade normal”, as praticas
matematicas poderdo surgir de acordo com a necessidade e com 0s meios de estruturagdo das
atividades. Um exemplo interessante, com que esperamos poder elucidar essa nossa reflexé&o,
vem inspirado no artigo de Walkerdine (1995, p. 222) relacionado as criancas que vendem
mercadorias nos sinaleiros ou nas ruas das grandes cidades brasileiras. Essas criancas fazem
calculos que os psicologos “ocidentais supdem que sdo muito avangados e complexos para
elas”, no entanto elas estdo envolvendo-se em atividades nas quais aqueles célculos sdo
demasiadamente relevantes, provavelmente para sobrevivéncia de sua familia, um troco errado
poderia significar ndo apenas um engano, poderia gerar conflitos, significar a perda do cliente
ou, até mesmo, “significar a diferenca entre comer e passar fome” (Ibidem, p. 222).

Entendemos que essas criancas desenvolveram préticas matematicas — métodos de
calcular o troco, ou operacGes com célculo de quantias de dinheiro — em conjunto com suas
praticas cotidianas, em meio as relacdes de tensdo, poder e experiéncias engendrados nos
cenarios de suas vidas sociais. Assim como na pesquisa de Carraher, Carraher e Schliemann
(1982, p. 83), os resultados mostram que os “testes informais” (aqueles resolvidos em situagdes
com as préticas cotidianas dos envolvidos) tiveram um acerto consideravel (98,2%), enquanto
os “testes formais” (resolugdes por meios de praticas algoritmicas) apresentaram acertos em
apenas 36,8% das operacdes e em 73,7% dos problemas.

Verificamos em Lave (1996, p. 116) que uma mesma atividade como essa que
exemplificamos, “¢ bastante diferente de contexto para contexto, como o € também a recolha e
transformacéo das relagdes quantitativas”. Os meios de estruturagdo para resolugdo de uma
atividade dependem do contexto, da situa¢do na qual ela esté inserida, dos jogos de linguagem
da qual ela faz parte, e esses jogos de linguagem faréo sentido em sua forma de vida.

Assim, numa situacdo em que o individuo é posto em acdo para a resolucdo de um
problema ou atividade matematica, num jogo de linguagem que ele domina, a situagdo faz
sentido para ele, e esse individuo consegue delinear caminhos ou meios para a resolugdo do que
tenha sido proposto, porque a resolucéo desse problema matematico € compreensivel em suas
praticas, em sua forma de vida. Conforme destaca Lave (1996, p. 119) quando analisa as

praticas matematicas dos “Vigilantes do Peso”:

E importante notar que, para quem cozinha, a resolugio de problemas de
matematica ndo constitui um fim em si mesmo; os procedimentos em torno
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das relagGes quantitativas que tém lugar na cozinha tomam a forma e o sentido
gue tém, em funcdo dos impasses ou dilemas que servem de motivacdo as suas
praticas; o saber matematico de tipo escolar ndo limita a estrutura da sua
prética quantitativa, nem tampouco especifica o que é que pode constituir um
problema de matematica. (De um modo geral, 0 que determina aquilo que
constitui um problema-a-resolver € o caracter especifico de certos conflitos
mais propensos a acao concreta).

Os estudos e exemplos de Lave (1988, 1996 e 2002) mostram que as pessoas imersas
em situacdes de seu cotidiano, buscam ou inventam suas préprias formas de calcular, como

descreve Lave (1988, p. 68, grifos nossos, traducao nossa):

As pessoas que faziam compras transformavam e ocasionalmente
abandonavam os problemas que enfrentavam no supermercado. As simples
pessoas comuns insistiam ativamente em usar procedimentos matematicos
escolares em determinadas circunstancias, desta forma, inventavam unidades
quantitativas e estratégias flexiveis. Todos os estudos demonstraram a
existéncia de descontinuidades nos processos de resolucdo de problemas entre
situacgdes, e o distanciamento das performances matematicas escolares, exceto
em situacOes académicas envolvendo testes. As matematicas observadas
parecem ter uma relacdo generativa com as atividades em progresso e, por sua
vez, serem moldadas por elas.

Portanto, a maneira com que as atividades se organizam em termos matematicos pode
variar em diferentes situacdes. De acordo com Lave (1991, p. 109, traducdo nossa), em varios
de seus estudos ha a descricdo de que a pratica matematica cotidiana é “qualitativamente
diferente em diferentes situacGes, peculiarmente exata, e construida ativamente em séries de
transformagdes de relagcdes de quantidades”. Também podemos notar que, em algumas
situacdes, a pratica matematica pode ser a principal atividade em curso, no entanto, conforme
notamos em outras atividades*?, as praticas matematicas ndo se mostram como a principal
atividade, ou talvez ndo tenha a mesma importancia em relagdo a outras atividades.

Essas situagdes remetem-nos a pensar que, no decorrer das atividades, surgem préaticas
matematicas que ndo se reduzem a uma resolucdo algoritmica, medidas que aparentemente
deveriam ser tidas como “corretas” dao espago para aproximagdes, para improvisacoes
relacionadas a pratica dos observados. O contexto no qual a situacéo se passa influencia nas
escolhas e na resolugdo dos problemas; se o problema se apresenta no ambiente escolar,
provavelmente, esse podera ser resolvido por uma pratica matematica algoritmica, dependendo

da natureza e do enunciado do problema, mas, um mesmo problema em um ambiente fora do

42 Como veremos nas atividades, descritas na Secdo IV, que envolvem praticas matematicas nas construgdes de
instrumentos musicais.
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contexto escolar, ao sair para fazer compras no supermercado, por exemplo, a resolucdo envolve
outras situagdes, outros meios que estruturam os caminhos para resolu¢do do problema, trata-
se de uma pratica que toma forma envolvendo o contexto e o individuo numa dada situacéo,
seus entornos (cenarios) dao-se de forma situada, por isso, o uso do termo “pratica situada”.
Lave (1991) alerta para que fagamos uma distin¢do entre as matematicas utilizadas nas
praticas e as matematicas concebidas como um sistema de proposicdes e relagdes, como uma
“area de conhecimento”, porque as matematicas oriundas de uma “area de conhecimento” se
apresentam dentro de um corpo de conhecimento, de um “espago conceitual” delimitado, e, em
alguns trabalhos sobre as praticas matematicas, observam-se analises em processos de
resolucdo de problemas tentando resumi-las em versfes mais simples de uma estrutura de
conhecimento j& organizada e delimitada, o que Wittgenstein (2014, I. F. 8§ 593, p. 298)
retrataria como uma “dieta unilateral”. De acordo com Lave (1991, p. 113-114, traducdo e grifos

N0SSO0S):

E provavel que a forma e a eficacia da aritmética cotidiana dependam de sua
geracdo externa a articulagdo de meios de estruturacdo entre diferentes
ocasides e situagdes; o conhecimento das codificagbes formais da matematica
pode (ou ndo) desempenhar algum papel. Vou tentar demonstrar que as
atividades contextualizadas fornecem campos de acdo que se estruturam
mutuamente. Na pratica, tais recursos ndo se encontram somente na memdaria
da pessoa, mas na propria atividade, em relacdo com o cenario, tomando forma
a_partir _da intersecdo de multiplas realidades, produzidos em conflitos e

gerando valores.

Essa ideia de Lave sobre as préaticas situadas em meio aos cenarios que se criam nesse
choque de individualidades, conflitos, multiplas realidades, parece ir ao encontro, ou, pelo
menos perpassar, por uma concepc¢ao filosofica inspirada no Wittgenstein das Investigacdes
Filosoficas, em especial, pelo que entendemos como jogos de linguagem engendrados em
diferentes formas de vida. Assim, utilizaremos alguns pontos atinentes as teorias de Lave para
discutir os significados das praticas que surgirem no decorrer da andalise das aulas do grupo
pesquisado, tentando manter aporte em algumas ideias das Investigagdes de Wittgenstein.

Os significados das préaticas observadas serdo analisados dentro dos cenarios, dentro dos
didlogos estabelecidos, dentro de jogos de linguagens utilizados no ambiente, porque “os
significados néo estdo fora da linguagem, no mundo externo ou numa estrutura mental universal
e necessaria, mas no uso da linguagem” (VILELA, 2013, p. 30), ¢ as linguagens encontram-se

entrelacadas a regras, praticas, contextos, ou melhor, imersas em formas de vida.
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Sendo assim, as praticas matematicas nesta pesquisa seguirdo embasadas no olhar sobre
as praticas situadas, conforme descreve Lave (1991, p. 196, tradugdo nossa), “o significado da
atividade (atividade cotidiana) se constréi na acdo e esta ndo se dirige a metas especificas”
(especificidades, determinismos), assim, os significados das praticas matematicas seréo
discutidos e analisados em meio as observagdes das relacdes de pessoas em acdo, dentro dos
cenarios das atividades em meio aos valores, experiéncias e influéncias do contexto em que

ocorrem.
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3 SECAO I1I: UMA IMAGEM MANTINHA-ME PRESO - FUGA “DE SI” MAIOR

Uma imagem nos mantinha presos. E ndo pudemos
dela sair, pois residia em nossa linguagem, que
parecia repeti-la para nos inexoravelmente”
(WITTGENSTEIN, 1999, 8115, p. 65).

A seguir traremos uma discussdo sobre aspectos musicais que serdo debatidos e
analisados no decorrer da Secéo IV, com o objetivo de esclarecer como entendemos a forma
musical contemporanea de que estamos tratando nesta pesquisa, esse tipo de musica, “trata-se,
porém, de apenas mais uma coisa num vasto dominio de outras coisas; de um caso especial”
(WITTGENSTEIN, 1966, p. 28).

Na primeira parte do dialogo entre os trés personagens: O aprendiz, Galileico e Arnold,
discutiremos algumas formas de interpretac6es da musica em termos matematicos, conhecidas
e descritas por varios autores que buscaram estabelecer relacfes entre a matematica e a masica
ocidental no decorrer da historia.

N&o negamos que héa possibilidades de interpretar certas linguagens ou formas musicais
por meio de algoritmos ou modelos matematicos, isso também foi feito em minha pesquisa de
mestrado (CAMARGOS, 2011), sobretudo, considero que em certos momentos nao nos
apercebemos enfeiticados por uma Unica forma de interpretacdo e acabamos tratando tudo como
matematizavel. Portanto, pretendemos, em especial na segunda parte desse didlogo, mostrar ao
nosso espirito Galileico que nem tudo na musica se resume a formas numéricas. Diferentes
formas musicais contemporaneas seguem caminhos ndo deterministicos, que nao podemos
restringir a uma dialética entre alturas e tempos definidos, assim, uma possivel interpretacdo

matematica pode-se esvair, deixando em énfase os jogos das percepcoes.

3.1 Primeira parte: Um dialogo sobre o enfeiticamento*® Galileico

Chove, ndo tanto, ouve-se um barulho, batidas constantes e um tipo de sino depois de véarias

batidas. Ha um homem andando pela chuva, com vestes brancas e pretas, sua vestimenta

4 Partes desse dialogo poderdo causar estranheza a alguns leitores, por ser baseado no Teatro do Absurdo,
especialmente, alguns trechos foram inspirados na peca “Procurando Godot” de Samuel Beckett. Sobre o
enfeiticamento, utilizamos algumas ideias inspiradas em Spaniol (1997), tendo como base o aforismo § 109 das
Investigagdes de Wittgenstein, quando esse nos diz que a filosofia consiste em “uma luta contra o enfeiticamento
do nosso entendimento pelos meios de nossa linguagem” (WITTGENSTEIN, 1999, § 109, p. 65).
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aparentemente é um gibdo com uma tlnica preta por cima, ele anda curioso em descobrir de

onde vem aquele barulho.

De repente, ele vé uma cena, um homem com as vestes molhadas, sentado em uma cadeira,
apoiado em uma mesa, COmo Se conversasse com a chuva, fazendo movimentos rapidos com as

maos.

O homem que andava pela chuva se aproxima:

Galileico — O que vocé esta fazendo?

O aprendiz — N&o consegue ver? Estou escrevendo, isto € uma maquina de escrever.
Galileico — Eu ougo bem. Hoje o tempo esta bom para escrever e falar...

O aprendiz — Falar ndo!

(Galileico pega bruscamente as paginas do aprendiz)

Galileico — Suas paginas estdo molhadas. Nao consigo ler, muito menos ouvir, ja que vocé é

um mdsico.

O aprendiz — Nao tem problemas, o que eu escrevo ja esta gravado... Mas, preciso de muito

pra ser musico.
Galileico — Por que vocé escreve na chuva?

O aprendiz — Eu escrevo no papel, a chuva é para abrandar minhas palavras quentes. Por que

nao escrever com a chuva?

Galileico — Acho que consigo entender a vocé. Talvez nao!

O aprendiz — O qué? O que escrevo?

Galileico — Nao, o que pensa.

O aprendiz — O que escrevo, as vezes ndo retrata 0 que penso, nao parcialmente.
Galileico — Passou o dia ai?

O aprendiz — Sim, nao o dia, o de sempre... a manha, talvez...

Galileico — Nao te incomodaram?
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O aprendiz — Os de sempre.

Galileico — Os de sempre? Ahhh! Os de sempre! Filosofia?

O aprendiz — Provavel... depende...

(Ouve-se um barulho, sdo passos).

Galileico — La vem o doutor sabe tudo... vou-me embora (sentou-se e ficou quieto).

(Nesse momento entra em cena outro personagem (Arnold), com um guarda-chuva imenso,

com trajes finos, um senhor elegante, recatado e, talvez, da sociedade...)

Arnold — Aonde vai?

Galileico — Dormir.

O aprendiz (sorri) — Nao esta cedo para acordar?

Galileico — Para dormir sim.

Arnold — Como vocé escreve na chuva meu jovem aprendiz? Suas palavras estdo borradas!
O aprendiz — Nao escrevo na chuva, escrevo no papel o que ja estou ciente.
Galileico — A chuva é para refrescar a memdria dele.

O aprendiz — NAO! (Gritando) E para abrandar meus, minhas... Ahh... deixa pra l4.
Galileico — Vai parar de chover em 40 segundos.

Arnold — Como sabe disso?

Galileico — Matemaética, meu caro.

(Arnold olha para o aprendiz e ambos fazem cara de quem duvida).

Arnold — Matematica?

Galileico — Sim, hoje em dia estamos em 20157 2017? Pouco importa, mas a previsao do tempo

é perfeita, ndo viu ao filme daquele que viaja no tempo para 2015?

O aprendiz — Daquele que vai para o passado e volta para o futuro? Ou seria, vai para o futuro

e volta para o passado?
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Galileico — (Nao responde ao aprendiz) Vai parar em 10,9, 8,7,6,5,4,3.,2,1... 1... 1... Nao

parou... parou! Meu relogio deve estar inexato.
Arnold — Por acaso, inexato é algum tipo de censura ao exato**?

Galileico — N&o, exato € um elogio. Conforme disse o mestre: “A Matematica ¢ o alfabeto com

o qual Deus escreveu o Universo”.

Arnold — Era s6 o que me faltava...

O aprendiz — Como assim? Isso! Era o “sol” que me faltava, a nota! Isso mesmo...
(O aprendiz pega as paginas molhadas e comeca a colocar alguns rabiscos).
Arnold — Caiu uma gota aqui, sua previsao esta errada.

Galileico — Uma gota? Uma gota ndo é chuva. Chuva é um conjunto de gotas.

O aprendiz (Ri alto) — Hahahaha, eu adoro esse cara!

Arnold (fica sério) — Haja paciéncia...

(Arnold fecha o guarda-chuva, anda para o lado direito, olha para o céu, olha para baixo, olha

para os dois e senta em um pedaco de tronco no chéo).
Arnold — VVamos falar sério. Onde mais tem matematica?
Galileico — Como assim? N&o sabe? Em tudo, ué!

O aprendiz — Tudo é muita coisa, deve ndo ter em varias coisas, mas ter em tudo € onipresente.

Vamos falar de musica, é melhor...

Arnold — De que musica? Cantochao, Tonal, Serial, Atonal, Experimental... Que musica?
(O aprendiz olha curioso para Galileico)

O aprendiz — Que musica?

Galileico — Todas tém matematica.

#V\er Wittgenstein (2014, §88, p. 64), quando o filésofo austriaco discute o ideal de precisdo ou exatiddo, em
especial, no trecho: “Inexato” €, na verdade, uma censura e “exato” ¢ um elogio.
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Arnold — O quél?

O aprendiz — J& disse que o tudo, todos, todas é muita coisa! VVocé lembra o coisa ruim! Carry

on my wayward son*!

Galileico — Coisa ruim?

O aprendiz — Vocé até parece com ele, aquele da série... Eh... Que os irmaos vao cacar.
Galileico — Ah t&. Me lembro vagamente. Da série de Fourier, ndo é?

(Arnold levanta espantado)

Arnold — O qué? Depois eu que sou o louco “sabe tudo” (faz gestos com as maos)... Vou-me

embora.

(Arnold senta novamente, olha para o chao e pGe as méos sobre a cabeca)
Arnold — Estou ficando louco, ou € loucura coletiva?

O aprendiz — O mestre ndo vem...

Galileico — Estivemos aqui ontem, tem certeza de que é aqui?

Arnold — N4o vi vocés aqui ontem!

Galileico — Nao verei 0 mestre aqui hoje, nem amanha... amanhd é o ontem de depois de manha.

O que seria 0 hoje?... O hoje é 0 amanha de ontem... Estou em davida...

(O aprendiz anda pelo cenério, olha um quadro, olha a arvore, aponta para o tronco e olha

fixamente para o Galileico).

O aprendiz — E aqui sim, lembro-me dessa éarvore, desse tronco em que esta sentado, do

Galileico aqui. (Apontando para os locais).
Arnold — Entdo ta!... Mas quem é o mestre?

Galileico — Meu mestre ¢ Galileu, mas o dele deve ser aquele que cometeu um “harakiri

filosofico” no final de seu tratado.

4 Carry On Wayward Son, Banda Kansas, Composi¢do de Don Kirshner e Kerry Livgren.
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O aprendiz — O qué? N4o, ndo, meu mestre € da musica.

Arnold — Ah sim. E ele concorda com o Galileico? De que tem matematica em toda musica?
Galileico — Ndo. Mas posso explicar.

O aprendiz — Nem eu concordo.

Galileico — O qué!?

O aprendiz — Vocé sempre fala de Pitagoras... Sobre a experiéncia dele com o monocordio...
Que dividiu a corda em fracGes que resultavam em sons consonantes: meio, dois tercos, trés
quartos etc., mas, para mim, “isso é uma interpretacio matematica da musica*®”, uma
linguagem que ele usou para tentar explicar as consonancias. Se ndo houvesse musica, melodia,

antes, como ele a interpretaria assim?

Arnold — Mas, senhor aprendiz, mesmo que Galileico ainda ndo tenha-se manifestado, sou
obrigado a concordar que essa experiéncia pitagorica foi importante para época, porque, de
alguma forma, facilitou a criacdo de modelos de afinacdo e mostrou algumas correlagdes entre
as notas, digamos, “mais consonantes”; obviamente, ndo podemos ver somente como uma
matematica que veio formatar a musica, até porque, esse enunciado pitagorico, s6 comegou a
ser questionado e modificado no século XVI, perdurando até o final do século XVI11#7, apesar
das varias teorias musicais que foram surgindo e, obviamente, do desenvolvimento do

conhecimento abstrato da matematica.

O aprendiz — Sim, Arnold, mas quando vocé diz consonantes, sua fala se constitui em um jogo
de linguagem que envolve a percepcao auditiva do individuo, nesse jogo, a palavra consonante
se refere a sons relativos, harmoniosos ou afinados, entdo, ndo basta ter um modelo que mostre
matematicamente 0 que s&o sons consonantes, a percepgdo faz parte do jogo. Considero a
possibilidade de interpretar sons como tonica, oitava, quarta e quinta por fracdes simples, mas
julgar que as consonancias perfeitas s6 podiam ser obtidas matematicamente ndo concordo! E

as nossas formas de percepcdes dos sons?

46 Frase dita por um dos participantes do projeto (diario de campo, dia 1/9/2015), quando estavam discutindo sobre
possiveis ferramentas conceituais na musica, como, por exemplo, a escrita musical, 0s compassos, 0s acordes, as
fungdes harménicas etc.

47 Conforme descreve Bromberg (2014a).



83

Galileico — VVocé foi muito longe aprendiz, para os gregos daquela época, no século V antes de
Cristo, a musica era considerada um dos ramos da ciéncia, ocupando lugar dentro do
“quadrivium*®”, formado pela musica, aritmética, geometria e astronomia, para eles, ambas
explicavam os fendmenos do mundo, ou mais, do universo, por isso essa correlacdo entre
matematica e musica... ndo que a aritmética ou a geometria explicassem a musica, mas ambas

se correlacionavam, era isso que queriam mostrar!

Aprendiz — Pois bem! Mas, ainda sobre Pitadgoras, pouco mais de um século depois, Aristoxeno
(aprox. 360 a. C.) ja rejeitava que “os intervalos musicais podiam ser adequadamente medidos
e expressos apenas como razdes matematicas*®”, para ele, o ouvido, a “percepgao auditiva”, era

0 Unico critério capaz de estabelecer e organizar os fendbmenos musicais.

Galileico — Ja disse, estamos muito longe! Permita-me ir até Leibniz (1646-1716), entre 0s
séculos XVII ¢ XVIII...

Arnold — O que pretende falar de Leibniz? Nossa discusséo € musical ou matematica? Leibniz
filosofava a partir da matematica, ela (a matematica) era para ele “parte integrante da filosofia
e servia como campo de teste de ideias e métodos filosoficos>. Entdo, creio que esta querendo
chegar novamente em uma forma de tentar enquadrar a musica no dominio da matematica,

estou certo?

Galileico — N&o, mas pode estar. Leibniz disse que “A musica ¢ um exercicio oculto de

aritmética de uma alma inconsciente que lida com niimeros™?.

O aprendiz — Hahaha, esse sujeito € hilério!

Galileico — Como essa frase € lindal... E verdadeiral... E explica a esséncia da mdsica. A mdsica
é essencialmente matematica, porque tem contagem de tempos, fragbes e as notas sdo
frequéncias sonoras! Veja bem meu caro, até a escrita musical € um gréafico cartesiano, tanto

ue alguns se referem a ela como uma “partitura de precisdo®?!
p p

48 De acordo com Bromberg (2014b, p. 9-10), o termo quadrivium foi utilizado pelo filésofo Sevério N. Boécio
(ca.480-525), “tido como uma derivagdo do termo quatro caminhos, anteriormente usado por Nicomaco de Gerasa
(22 metade do séc. I)”.

49 (ABDOUNUR, 2015, p. 164).

%0 (SILVA, 2007. p. 86).

51 Frase de Leibniz descrita em Rodrigues (1999, p. 17).

52 Qu partitura tradicional. Esse termo foi utilizado algumas vezes pelos participantes da pesquisa, ao se referirem
a partitura de notacdo musical.
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Arnold — Galileico, vocé estd voltando ao seu comentério inicial de que a matematica é a
linguagem do universo, que, para entendermos a linguagem universal, temos que entender a
linguagem com que Deus escreveu 0 Universo, que, para vocé, seria a matematica!... Para
Leibniz, assim como para seu mestre Galileu, Deus imprimiu a matematica na alma humana e
na natureza, para ele, “apesar de sua idealidade abstrata, a matematica rege o mundo,
ordenando-o e tornando-o inteligivel”3. Vocé precisa enxergar que trata-se de uma forma de
ver o mundo, uma tentativa de criar ou considerar uma linguagem ideal, abstrata, perfeita, que
pudesse explicar tudo que nos € perceptivel. Vocé precisa escutar outras vozes além da

racionalidade matematica.

O aprendiz — Galileico, como vocé pode tentar limitar toda a muasica a uma linguagem
puramente matematica? Para vocé é possivel restringir as sensacdes, por exemplo, de uma
alegria musical a uma alegria matematica? VVocé considera a musica como uma representacao

imediata e sensivel de relaces matematicas®*?

Galileico — Veja bem, aprendiz, para Leibniz “a natureza obedece a inquebrantaveis leis
matematicas e principios metafisicos, e esses nos ddo um insight dos designios de Deus para

este mundo”, porque a musica estaria fora destas leis*>?

Arnold — Veja Galileico, estamos partindo para um dialogo filos6fico onde vocé insiste em
utilizar conceitos leibnizianos, para mim, “conceitos ndo sao corretos ou incorretos, apenas
mais ou menos Uteis®®”, creio que devemos voltar a discussdo musical para tratarmos esses

conflitos que assolam sua mente.

O aprendiz — Boa ideia, Arnold, creio que, se contextualizarmos melhor a frase de Leibniz que

sugere uma esséncia matematica na masica, veremos que se trata de um periodo onde se

53 (SILVA, 2007, p. 92)

%4 Trecho baseado em Snyders (1994, p. 87), sobre aspectos da filosofia de Leibniz.

55 Observamos em Silva (2007, p. 92) que, na filosofia Leibniziana, Deus imprimiu a matematica ndo somente na
alma humana, mas também na natureza, assim como no mundo platdnico das ideias, “as verdades matematicas,
pensava Leibniz, jazem dormentes (algumas, outras, as ja conhecidas, despertas) na mente humana”. Tais verdades
migram de algum modo & consciéncia humana, “[...] por obra da vontade divina, da propria mente de Deus, que
as conhece todas com a maxima distingdo”, assim, para Leibniz, como a natureza esta subordinada uma esséncia
matematica, ha “uma comunh&o entre o nosso espirito e a natureza que a faz, em principio, cognoscivel”, (Ibidem,
p. 92).

% (GLOCK, 1998, p. 31).
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buscava o “temperamento igual” na musica, algo que, em termos técnicos, sugeria uma divisao

simétrica da oitava em doze notas de forma que os semitons®’ tivessem tamanhos iguais.

Galileico — Pois bem, e isso sé foi possivel gracas ao matematico Euler, e mediante a descoberta

dos logaritmos.

O aprendiz — La vem ele novamente... (Arnold e o aprendiz se olham fazendo caras de

decepcionados).

Arnold — Espere um pouco Galileico, ouca! A historia do temperamento igual ndo é
simplesmente devido a uma descoberta matematica que se deu no século XVIII, antes disso,
varios musicos, cientistas e filosofos ja buscavam formas de se obter um temperamento musical,
houve vérios temperamentos no decorrer da historia, devemos voltar um pouco no tempo para

entender melhor.

Galileico — Essa nossa conversa esta ficando demasiadamente séria para mim... Por que ndo

voltamos aos assuntos corrigueiros, do dia a dia?

O aprendiz — Porque estamos tratando de uma tese, e uma tese precisa ser demasiadamente

séria, esqueca nossos dialogos inspirados em teatros do absurdo, temos que nos concentrar. ..
Galileico — Tese? De quem? Sua?

O aprendiz — Nossa.

Galileico — Ok, pouco me importa...

Arnold — N&o quer nos ouvir?

Galileico — Nio... Talvez... Vamos ver até quando insistirdo em modificar minhas convicgdes.

O aprendiz — Nao queremos modificar, queremos abrir seus olhos, te fornecer novas lentes para

enxergar a masica, cura-lo desses mal entendidos que blindam sua razéo.

Galileico — Curar-me? Como se eu precisasse entdo de uma terapia?! (Galileico ri alto, anda de

um lado para o outro, vai até o aprendiz bate em um de seus ombros). Pois bem, continue...

57 Um semitom corresponde a menor distancia entre duas alturas na msica diatonica e cromatica ocidental. Antes
do temperamento igual, houveram diversas tentativas de padronizar a afinagdo, como sera exposto nas discussdes
a partir da pagina 94.
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(O aprendiz faz sinal de negacéo e um olhar de decepc¢édo para Arnold, fica sério e continua).

O aprendiz — Para chegarmos ao temperamento igual, precisamos entdo nos concentrar na
masica tradicional europeia, porque temos varias formas musicais espalhadas pelo mundo e
elas se constituem em diferentes culturas, talvez Wittgenstein se refira a isso como formas de
vida. Esse tipo de musica que estamos discutindo, se destaca em meio a histéria pelas suas
possibilidades polifénicas que vao sendo construidas. Seria aproximadamente ao final do século
IX, quando surgem as primeiras descri¢des claras de musicas cantadas a mais de uma voz na

Europa®,
Galileico — Mas, por que voltar ao final do século 1X? E, por que a polifonia®®?

Arnold — Veja bem Galileico, a polifonia é uma das caracteristicas peculiares da musica que
estamos tratando entre varias outras culturas, nas quais a musica se manteve monofonica.
Sobretudo, foi em meio a esse jogo polifénico, em meio as possibilidades de combinagtes
harménicas, que os estudiosos recorreram as formas de afinacdo que culminaram em diferentes
tipos de temperamento. Creio que o aprendiz esta querendo Ihe mostrar um caminho para chegar

ao temperamento que ele se referiu.

O aprendiz — Pois bem... Alguns autores®® descrevem que “a verdadeira polifonia aparece
somente no século XII”, quando os musicos passaram a utilizar diferentes vozes fixadas em
torno da voz principal com certa independéncia ritmica. H4 um periodo denominado de ars
antiqua (arte antiga), que vai de meados do séc. XII ao final do séc. XIII, “[...] e distingue-se
principalmente pelo rapido desenvolvimento da polifonia e pelo nascimento de trés tipos de
composicdo polifénica: o organum® e o conductus, no periodo de Notre Dame até cerca de
1250, e 0 motete na segunda metade do século X11152”, Esse tipo de composigdo polifonica

envolve uma ideia de contraponto, de sobreposicdo de vozes.

58 Grout e Palisca (2014).

%9 Quando dizemos polifonia, estamos referindo-nos a uma estrutura musical composta por linhas melddicas em
sequéncia, interdependentes, seria uma extrapolacdo da monofonia, que se refere a uma Unica linha melddica, a
um dnico som.

6 De acordo com Lévy (1998, p. 73).

61 Em Grout e Palisca (2014), observa-se que, no organum poderia se ter uma vox pricipalis (voz principal),
acompanhada pela vox organalis (voz organal) cantada em quartas paralelas, ou, podendo também ser
acompanhada por quintas, ainda podendo duplicar a voz principal, a quarta ou a quinta por meio de oitavas. De
acordo com os autores, em todos 0s organa até o séc. XI, “os intervalos consonantes sd0 0 unissono, a oitava, a
quarta e a quinta” (Ibidem, p. 100).

62(GROUT e PALISCA, 2014, p. 126).
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(Galileico parece querer dizer alguma coisa, ficava inquieto levantando a méo enquanto o

aprendiz falava).
Arnold — Aguarde Galileico... sobreposi¢ao de vozes.

O aprendiz — Isso! Pense no seu amigo Pitagoras, que trabalhou com uma nota, sua oitava,
quarta e quinta... Imagine que ele componha uma pega musical na qual ele cria uma linha com
varias notas, outra linha com notas que correspondem as quartas e quintas e outra linha com
oitavas em torno de uma voz principal que seria a primeira linha, isso seria o principio

polifénico, vozes simultaneas independentes, porém, que se relacionam melodicamente.

Arnold — Esse tipo de musica a que se refere o aprendiz era, em sua grande maioria, formado
por musicas sacras. Por volta do século X1V, em meio a essas obras polifonicas, nas quais as
tonicas, oitavas, quartas e quintas se entrecruzavam, os musicos foram estudando e abrindo
outras possibilidades, assim, a ars antiqua foi aos poucos dando lugar a ars nova (arte nova),
havendo uma nitida transferéncia de interesses da masica sacra para a musica profana e a uma

variedade de recursos musicais.

O aprendiz — Essa “arte nova” buscava novas nuang¢as musicais, novas possibilidades
polifénicas, assim, 0s musicos passaram a testar e utilizar passagens que utilizam tercas e sextas
paralelas, “enquanto as quintas e oitavas paralelas se tornam mais raras”®, as linhas melddicas
se tornavam mais flexiveis, até mesmo as formas de afina¢fes dos instrumentos foram sendo

alteradas.

Galileico — Mas, ainda nessa época, essas formas de afinacdo, eram ainda baseadas no ciclo das
quintas®* pitagoricas, ou n&o? Queiram ou ndo, esse ciclo foi baseado em um modelo
matematico. Além do mais, a escolha das doze notas do sistema temperado atual foi inspirada

nas doze notas obtidas pelo percurso das quintas.

Arnold — Concordo que a afinagdo baseada no monocordio de Pitdgoras influenciou a masica
percorreu Varios anos até provavelmente & Idade Média®®, no entanto vocé parece querer
restringir novamente a masica a um unico sistema de afinacdo. Na época da ars antiqua e ars
nova, as técnicas desenvolvidas em meio as formas polifonicas apresentam tracos importantes

no sistema musical baseado em alturas: a notagdo das vozes, a mensuragdo do tempo, ou seja,

83 (GROUT e PALISCA, 2014, p. 157).
64 Para maior detalhes sobre o “percurso das quintas” sugerimos recorrer a Camargos (2011, pp. 49-50).
8 Abdounur (1999, 2007, 2014, 2015, 2016); Bromberg (2014a, 2014b.).
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o0 surgimento da escrita musical, também contribuiu para que se desenvolvesse 0 campo sonoro,
requisitado pela linguagem polifonica que estava surgindo®. Também, surgiam outras formas
de se buscar afinacGes que nao se limitavam as fragdes pitagoricas, se buscavam outras formas
de temperamento ja almejando o que chamariam de “temperamento igual”, algo ndo possivel
por meio das fracdes pitagoricas. Alguns exemplos seriam: “os cinco tratados sobre teoria
musical, encontrados em um manuscrito anénimo do século X1V, datado em Paris (12 de janeiro
de 1375)%™, sistema esse, altamente pratico e baseado em uma forma de temperamento igual;
e, em 1482, quando o tedrico espanhol, Bartolomé Ramos de Pareja, que na época residia na
Itdlia, modificou a divisdo pitagdrica, estabelecida segundo instrugdes de Boécio, Guido e
outros autores da Idade Média, de forma a produzir terceiras e sextas em sua afinagdo 6tima®®.

Galileico — VVocé fala da escrita musical como algo que auxiliou o surgimento de outras formas
musicais e também de uma afinacdo 6tima. Eu ja disse que a partitura € um gréafico cartesiano,
do tipo “altura x tempo™! E... essa afinagdo 6tima a que se refere? Isso lembra otimizagao! Isso

¢ coisa minha, de matemético!

O aprendiz — Sobre a escrita musical, podemos dicutir sobre isso adiante, mas nédo significa que
ela tenha contribuido a musica por ser algo matematico, trata-se de uma linguagem de signos e
simbolos musicais, pode haver semelhancas de familia com um grafico, por isso sua relagéo,
mas ndo se limita a isso! Conforme Arnold ja disse, as possibilidades de se fazer as notagdes
musicais permitiram formas de se controlar simultaneidades entre as notas, de fazer jogos
ritmicos, de alturas, de entrelagcamento de notas, de se ver aquilo que se queria criar ou ouvir,
ndo creio que todos 0s musicos pensavam nisso somente como algo matematizado, assim como
vocé pensa. Com as possibilidades de escrita musical, as melodias passaram a ser concebidas
como formas que podiam se submeter a variagdes contrapontisticas, o contraponto, nota contra

nota, sobreposicao de melodias. Veja, ndo estou pensando em matematica...
Galileico — Como se eu pudesse ver 0 que vocé pensal!

Arnold — Galileico, sobre a “afinagdo 6tima”, temos que ver o uso da palavra “6tima” nesse

caso. Porque, a afinacdo que era teoricamente reconhecida em meados do século XV era uma

8 Ver Wisnik (2007, pp. 122-125).

7 (ABDOUNUR, 2015, p. 163),

8 Abdounur (2015, p. 162); Grout e Palisca (2014, p. 187) e Bromberg (2014b, p 15) citam que Ramos Pareja
buscava uma alternativa (ndo pitagorica) para estabilizar também os usos de outros intervalos, como, quartas,
quintas e oitavas.
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afinacdo em que alguns intervalos, como as tercas e sextas, “soavam de forma aspera”®

» por
IS0, pode ter se buscado uma outra afinagdo que soasse aos ouvidos musicais de forma mais
consonante. Vejo que vocé Galileico continua no mundo da matematica perfeita, de uma
linguagem logica, ideal. Porque vocé vé a matematica envolta num mundo dominado por

02 o valores como

caracteristicas como “a exatidao, precisdo, previsdo, unicidade e verdade
racionalidade, progresso, objetividade, controle, abstracdo, disciplina, simplificacéo,
uniformidade, dentre outros similares. Isso lhe influencia a acreditar num dnico caminho a
seguir, em uma Unica resposta, fazendo com que cada vez mais vocé seja formatado e
influenciado por esse mito que se criou da matematica perfeita, ou seja, de uma linguagem

ideal.

Galileico — N&o concordo com vocés... Estdo desvirtuando a matematica! Como podem negar
a influéncia dela na musica? (Galileico anda para um lado e para o outro olhando para o chdo e

aparentemente nervoso).

O aprendiz — Em primeiro lugar, nd3o existe “a matematica”, para mim existem “as

matematicas”.

Galileico — (Ri alto) Hahahahaha! Mais essa! Como pode dizer que temos varias matematicas?

Desde que me entendo por gente, sei que a matematica é s6 umal!

O aprendiz — N&o quero entrar nos méritos do que muitos estudiosos chamam de
Etnomatematica, levariamos um bocado de tempo nessa conversa... mas, pense por exemplo,
na matematica de Pitagoras, ou, de Euclides, e compare com as praticas matematicas das antigas
tribos egipcias do Rio Nilo que utilizavam uma geometria pratica para o plantio. As
matematicas de povos que possuem culturas distintas das formas de cultura originarias da
colonizacdo europeia, assim como as formas musicais, podem apresentar muito mais diferencas
do que relagdes. No caso da musica, 0s jogos sonoros de um grupo indigena brasileiro podem
ser diferentes da musica que predomina em grupos urbanos... Nao pretendo negar que possa ter
havido alguma influéncia matematica na musica, depende do tedrico a que esteja se referindo,

de um certo momento histdrico. O que estou tentado mostrar séo outras formas de se olhar a

9 (GROUT e PALISCA, 2014, p. 187).
0 Conforme discute Vilela (2013, pp. 16-17).
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musica, ao invés de buscar uma esséncia matematica nela. Deixe que a mosca saia pelo vidro™

da janela!

Galileico — N&o seja teimoso, aprendiz, a esséncia da matematica é numérica! Sdo nimeros!..

Se usam numeros, mesmo que de forma diferente, estdo usando “a matematica”.

Arnold — Pare de procurar pela esséncia Galileico, veja que os exemplos do aprendiz envolvem
muito mais uma construcdo cultural humana do que aquilo que vocé aponta! Esses numeros, a
que se refere, para mim sdo signos de uma forma de interpretacdo matematica que veio
juntamente com a cultura ocidental. Isso ndo quer dizer que as matemaéticas em diferentes
formas de vida v&o se restringir a matematica utilizada e difundida na Europa e suas colonias.
O homem é capaz de criar simbolos para representar inimeras coisas, foi assim com a
matematica, foi assim com a nota¢do musical, mas, isso ndo quer dizer que: se digo que a
frequéncia de uma nota “L4a” no violino ¢é igual a 440 hertz, isso restringird o som a uma medida
exata! E as inimeras frequéncias ressoando com a fundamental? E os diferentes timbres capazes

de exprimir essa nota “La”?

Galileico — Mas, as diferentes ondas que compdem a frequéncia “La”, podem ser decompostas
em ondas senoidais simples. “Na verdade 0 som € representado ndo por uma funcéo seno (ou

c0sseno), mas por uma soma infinita dessas’?”...

Arnold — Meu caro, quando vocé diz que o sinal sonoro corresponde a uma onda que podemos
representar por uma senoidais simples, vocé estd procedendo a uma reducao simplificadora, “a
uma abstracdo que se faz necessaria para a apresentacdo mais elementar de um fundamento”
[...] “Isso porque cada som concreto corresponde na realidade ndo a uma onda pura, mas a um
feixe de ondas, uma superposicao intrincada de frequéncias de comprimento desigual. Os sinais

sonoros ndo sdo na verdade simples e unidimensionais, mas complexos e sobrepostos’®”.

Galileico — Sim, compreendo que “nenhuma fonte sonora emite um som puro. O que ela emite
€ um som composto por varios sons simples, o que os fisicos chamam superposi¢éo de sons e

0s matematicos poderiam chamar simplesmente soma de senos’*”...

"L “Mostrar a mosca a saida do vidro” (WITTGENSTEIN, 1999, § 309, p. 109).
2 (PEREIRA, 2013, p. 73).

3 Ver citagBes em: (WISNIK, 2007, p. 23).

"4 (PEREIRA, 2013, p. 74).
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O aprendiz — Espere um pouco, Galileico... Mas entdo concorda que seria quase impossivel nos
deparamos com um som que seja efetivamente o produto de uma ondulacédo pura e simples, que

possa ser simplesmente representada por uma onda sinusoidal?

(Galileico em siléncio faz uma expressao facial séria e pensativa, mas ndo responde ao aprendiz.

Arnold se manifesta, dirigindo-se a Galileico e depois ao aprendiz).

Arnold — Se me permite... Provavelmente, s6 em condicGes laboratoriais, a partir de
sintetizadores eletrnicos, que se poderia obter tal representacdo de uma nota; provavelmente,
sO 0 registro mais agudo de uma flauta transversal ou o som emitido por um diapasao consiga
um som tdo puro que produza ondas proximas da perfeicdo sinusoidal. Portanto, Galileico,
como disse um grande estudioso da musica: “[...] se 0 mundo fosse sinusoidal, um grande
conjunto de ondas pulsando na mesma frequéncia, ndo haveria musica”. Porque, “Toda musica
‘esta cheia de inferno e céu’, pulsos estaveis e instaveis, ressonancias e defasagens, curvas e
quinas”. Podemos dizer que o som funciona como um feixe de ondas, “[...] um complexo de

ondas, uma imbricagdo de pulsos desiguais, em atrito relativo’™”.

Galileico — Compreendo que a fisica das ondas sonoras ndo seja assim tdo simples como me

referi, mas porque negam a matematica na masica?

Arnold — N&o se trata de negar... mas, mostrar que ha uma rede de semelhancas e diferencas
entre alguns elementos da musica e as praticas matematicas a que se referem. Ao invés de
perguntar ou tentar mostrar o que € comum a tudo, devemos abrir os olhos e enxergar que existe
“uma complicada rede de semelhancas, que se sobrepdem umas as outras e se entrecruzam”’®,

Isso!... Compreende? Semelhancas e diferencas em grande e em pequena escala.

Galileico — N&o, ndo compreendo. Se h& semelhangas entre musica e matemética, hd uma

linguagem matematica na musica.

O aprendiz — O problema Galileico, é o que vocé entende por: haver uma linguagem matematica
na musica. Vejo que vocé quer matematizar tudo Galileico! Esté enfeiticado pelo entendimento
unicamente logico-matematico? Esqueca um pouco sua interpretacdo musical puramente
unilateral e sinta a beleza das combinagfes sonoras... Também foi dificil pra mim, mas tente

esquecer por um momento uma Unica nota, uma escala pré-definida e pense no que se pode

> Trechos entre aspas de Wisnik (2007, p. 23).
5 Trecho das Investigacdes Filosoficas: (WITTGENSTEIN, 2014, 8§66, p. 52).
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criar, nas diferentes musicas, de diferentes culturas! Naquilo que se pretende criar quando
combinamos notas, em meio a diferentes pulsacGes, diversos timbres, texturas, objetos

Sonoros...

Galileico — N&o consigo... posso até pensar na musica como uma construcdo cultural, mas, para
mim ainda é baseada em preceitos matematicos. Desde Pitagoras, matematicos e filosofos vem
analisando e escrevendo tratados que descrevem relacGes entre matematica e musica. Veja, por
exemplo, as obras do filésofo Boécio! Elas influenciaram vérios tratados de mdusica na
Renascenca, as defini¢cBes utilizadas por Boécio em seu tratado de aritmética, assim como a
experiéncia pitagorica descrita, prevaleceram até o século XVI. Para ele, a MUsica era uma
ciéncia cujo objeto era de ordem numeérica, um objeto de natureza quantitativa... 0s hiUmeros
precediam a musica, “ndo s por serem os primeiros na natureza, mas por estarem antes daquilo

que s6 poderia existir por relagio”’”.

Arnold — Galileico, eu até admiro sua matematica... assim como admiro outras matematicas...
mas ndo podemos entrar nos méritos musicais a partir de um Unico ponto de vista...
matematizado... é certo que podemos pensar, que, uma escala menor harménica possui uma
cadéncia logica que pode ser “representada” por um alfabeto numérico, assim como pode ser
representada por rabiscos!... Mas, pensar que isso € puramente matematico, agride todas as
formas culturais que culminaram na elaboracdo ou criacdo sensorial de escalas e modos,

tornando-as escravas de um pseudo-mestre, ou de uma rainha imponente, onipresente...

Galileico — Ai vem vocé novamente tentando me mostrar um caminho sem solucdo. Novamente
digo: A musica € estruturalmente matematica, e ainda digo mais: em meio a busca pelo que os
musicos chamam de temperamento igual, “sem a matemadtica, a musica ndo poderia chegar a

um grau tdo alto de complexidade’®”

O aprendiz — Pare um pouco, e olhe o que esta dizendo meu caro Galileico... N&o seria isso um
pensamento relacionado a uma espécie de superioridade matematica? Algo que subsume a

musica a uma subalternidade?

77 (MASI, 1983, p. 74, apud BROMBERG, 2014b, p. 11).
78 (CAMPOS, 2009, p. 86).
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Galileico — Creio que ndo, aprendiz! Sou amante da musica assim como vocé! O que quero
mostrar € que a musica vem evoluindo juntamente com a matematica, por apresentar esses

elementos matematicos que a compdem!

(O aprendiz e Arnold fazem sinal com a cabeca discordando de Galileico, Arnold tenta falar,

mas Galileico o interrompe)

Galileico — Deixe me dar um exemplo: no século XVI, ao buscar aperfeicoar a forma de
afinacdo pitagorica, o padre italiano Gioseffo Zarlino (1517-1590) modificou algumas relacGes
de frequéncia, utilizando um instrumento chamado de mesolabio”, que calculava médias
geométricas mecanicas. Assim, Zarlino péde modificar fracdes pitagdricas mais complexas,
como: Mi (3%) = 81/64, L& (6%) = 27/16 e Si (7%) = 243/128, por fracdes mais simples: 5/4, 5/3

e 15/8, respectivamente.

Arnold — Espere, Galileico! “Zarlino, apesar de ser mestre-capela, era um masico tedrico, cuja
pratica musical era restrita”®, para ele o conhecimento matematico das relagdes musicais tinha
maior importancia que a propria pratica musical. Podemos tomar como exemplo as discussdes
entre ele e seu discipulo Vincenzo Galilei, pai de Galileu Galilei, que conseguiu provar algumas

falhas na teoria do padre italiano!

Galileico — Como assim? Vincenzo também escreveu obras que tratavam de geometria,
aritmética e musica, buscando formas de um temperamento igual, como se opds ao seu mestre

que parecia seguir um caminho similar?

O aprendiz — Talvez o caminho ndo fosse assim tdo similar como pensas... Vincenzo Galilei
considerava que a matematica ndo conseguia abranger todas as caracteristicas musicais, para
ele, as explicacbes de Zarlino sobre a participacdo da geometria na forma musical e da
hierarquia aritmetica sobre a masica eram incompletas. Diferentemente de Zarlino, que
considerava as razfes numéricas causas formais das consonancias, Vincenzo considerava a

consonancia algo natural, pois pertenciam & natureza, a matéria, ao comportamento sonoro®?.

9 Segundo Rodrigues (1999), um instrumento mecanico chamado de Mesolabio, constituido de trés retangulos
moveis, foi reproduzido na edi¢éo de 1573 da Istitutione armoniche de G. Zarlino, como “um dos trés métodos
que ele expds na sua obra Sopplimenti musicali (Veneza, 1588)”, numa tentativa de “dividir a oitava diretamente
em 12 partes ou semitons iguais ¢ proporcionais” (Ibidem, p. 23).

8 (BROMBERG, 2014b, p. 16).

81 Ver Bromberg (2014b, pp. 18-21).
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Arnold — Conforme descreveu o aprendiz, para Vincenzo Galilei as razbes matematicas ndo
eram as causas das consonancias. As consonancias até podiam ser representadas por uma
linguagem matematica, mas tal linguagem néo era a causa das consonancias... Ao contrario de
Zarlino e outros matematicos Renascentistas, Vincenzo néo via a aritmética como uma ciéncia
superior, ele “defendia que, para se obter o conhecimento dos principios e das conclusdes de
uma ciéncia, seria necessario estar de posse de ambas as ciéncias®?”, nio somente por meio da

matematica.

Galileico — Espere um pouco! Como as razdes ndo causam as consonancias? Qualquer leigo em
masica consegue perceber que as relacdes sonoras representadas por fragdes mais simples séo
consonantes, por exemplo: tonica igual a 1, e oitava igual a meio, sdo consonantes! Tonica,

quarta e quinta, representadas respectivamente por 1, 3/4 e 2/3, sdo consonantes também!

(Arnold senta-se no chao, olha para Galileico e faz uma cara de quem néo acredita no que esta

ouvindo. O aprendiz aparentemente fica sorrindo do desanimo de Arnold).

O aprendiz — Galileico... Nosso amigo estd dizendo que Vincenzo entendia que a linguagem
matematica podia representar algumas relagdes sonoras, mas as consonancias eram obtidas

mediante as percepc¢des sonoras, pelas praticas musicais...
Galileico — Ha&! Amigo?

Arnold — (Sorrindo) Sim, mas, além disso, Zarlino era adepto dos conceitos pitagoricos, e
Vicenzo pretendia ultrapassar os limites impostos pelo modelo pitagérico, dessa forma, ao
perceber que muitas das razdes propostas por Zarlino ndo existiam na préatica, acusou o padre
italiano de ter utilizado instrumentos criados por ele proprio para demonstrar suas teorias
musicais, segundo ele, (em seu Dialogo de 1580), as consonancias propostas por Zarlino em
seu esquema sinténico na pratica geravam dissonancias, assim, propd6s um novo sistema que
utilizava uma forma de divisao da oitava em doze sessdes, que se direcionava a uma forma de

temperamento igual. Vincenzo utilizou de instrumentos ja existentes, se opondo aos métodos

82 Em seu Discorso de 1589, Vincenzo Galilei trouxe exemplos, explicando que o tedrico, embora soubesse a razdo
matematica do intervalo, ndo sabia reconhecé-lo auditivamente, enquanto o musico conhecia o intervalo, sem saber
sua razdo (BROMBERG, 2014b, p. 23).
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de Zarlino, acusando o de criar instrumentos para provar suas conjecturas baseadas no modelo

pitagorico®s.

O aprendiz — A maioria dos autores da época renascentista se baseavam em uma ciéncia musical
subordinada a aritmética, Vincenzo era diferente, ele procurava encontrar uma forma de
temperamento a partir da musica, utilizando instrumentos ja existentes, como, por exemplo o
alatde. Uma de suas ideias consistia em dividir o espaco de um tom em dois semitons iguais,
por exemplo, 0 espaco entre a nota DO e a nota Ré pudesse ser dividido de D6 a D6# e de Do#
a Ré, sendo Do# correspondente ao Réb e o espago entre D6 / Do6# fosse 0 mesmo de Do6# /
Ré84. Como ele era alaudista, por volta do ano de 1584, utilizando seus conhecimentos tedricos
e sua pratica musical, Vicenzo Galilei deixou um manuscrito para alalide, que continha vinte e
quatro conjuntos de um estilo musical denominado passamezzo, doze em tonalidades maiores

e doze em tonalidades menores, explorando assim as possibilidades tonais do instrumento.

Galileico — Vejam bem... Vocés me falam que ndo posso restringir meu olhar & matematica,

mas, me ddo exemplos de matematicos!?

Arnold — Tudo bem Galileico... Mas, ha de concordar comigo que a visdo musical de Vincenzo
é diferente da sua, ou ndo? E, a grande parte dos matematicos que citamos, também eram

masicos.
(Galileico pbe a méo sobre a testa e fica pensativo, mas, ndo responde...)

O aprendiz — Também ha relatos que descrevem varios musicos tentando elaborar sistemas de
afinacdo musical que pareciam convergir para 0 que mais tarde chamariam de temperamento
igual®! Conforme ja disse Arnold, um deles, provavelmente, o primeiro mdsico a propor uma
modificacdo nas relagBes pitagoricas, que, até entdo, seguiam instrucfes de Boécio, Guido

D’Arezzo e outros autores da Idade Média, foi o tedrico espanhol: Bartolomé Ramos de Pareja.

8 Gioseffo Zarlino para defender o seu novo sistema, que era uma forma expandida de sistema pitagdrico, que
apresentava novos intervalos de tercas, propds a construgao de um novo instrumento, no qual pudesse “acomodar”
0s novos intervalos e no qual todos os sistemas antigos pudessem ser “encontrados”. Este instrumento foi descrito
na segunda parte de sua obra Istitutione e chamou-se clavicembalo (BROMBERG, 20144, p. 6).

8 Qs trechos que falam das ideias e praticas musicais de Vincenzo Galilei foram baseados em Bromberg (2012),
Bromberg (2014b, p. 15-21), Bromberg (2014a) e Grout e Palisca (2014, p. 396). Obs.: Nessa época, tom €
semitom possuiam diversos ‘tamanhos’, ndo haviam ainda sido formatados pelo temperamento igual, conforme
descreveremos adiante.

8 Varios autores como Carla Bromberg, Grout e Palisca (2014), parte dos escritos de Oscar J. Abdounur (1999,
2007, 2014, 2015, 2016), Wisnik (2007) etc., descrevem tedricos musicais (dentre eles alguns matematicos)
buscando formas distintas de temperamento.
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Em 1482, ele elaborou uma proposta de afinacdo que produzia tercas e sextas distintas das
pitagéricas, porque estas ressoavam de forma aspera, assim, oS musicos procuravam uma
afinacdo diferente, que fosse mais harmoniosa ao sistema que estava sendo discutido naquela
época. A proposta de Pareja foi sendo estudada e gradualmente aceita, tanto na teoria quanto
na pratica, assim, ja no século XVI, “[...] os instrumentos eram afinados de forma que a

sonoridade das consonancias imperfeitas se tornava perfeitamente aceitavel®®”,

Arnold — Outro exemplo Galileico: o instrumento musical conhecido como alalde, veja aquela

bela imagem da alaudista:

Figura 1: A tocadora de alalde, piradAea Solario (Séc. XVI)
Fonte: Bromberg (2012, p. 84)

(Arnold aponta para um quadro que mostra a tocadora de alatde e continua...)

Arnold — Esse instrumento era capaz de atingir notas, até entdo, proximas do sistema musical
formatado pelo temperamento, pois alguns dos alatdes da época possuiam tracos espacados de
tal forma que “a oitava se dividia em doze semitons iguais”®’. Ento... por exemplo, o alaudista

Giacomo Gorzanis, em 1567, conseguiu compilar “um ciclo de vinte e quatro pares

8 (GROUT e PALISCA, 2014, p. 187).
87 (GROUT e PALISCA, 2014, p. 396).
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passamezzo-saltarello®, uma para cada uma das tonalidades maiores e menores”, o que seria

uma outra forma de temperamento na época.

O aprendiz — Vamos tocar aladde... Amanha continuamos a conversa? Acho que 0 mestre nao

vem...
Galileico — E... ja estaria aqui se viesse... vou pensar nessas nossas discussdes de hoje.
(Arnold pega um pedago de madeira e finge tocar alatde, o aprendiz e Galileico riem da cena).
Arnold — Como ndo sei tocar alatde vou improvisar...

O aprendiz — Improvisacao! Isso! Temos que falar sobre isso amanha!... Sem temperar... fica

mais gostoso.

Galileico — Sem temperar 0 qué? A musica?

O aprendiz — Sim...

Galileico — Néo quero concordar. Boa noite!

Arnold — Nos encontramos amanh@, nesse mesmo local?

O aprendiz — Nao! No local que o mestre marcou...

Arnold — E ndo é exatamente aqui?

O aprendiz — Nao, exatamente ndo! Fique mais ou menos por aqui...
(O aprendiz traca uma linha imaginaria com o dedo no ar).

(Galileico ja estava longe, Arnold sorriu como se o aprendiz estivesse brincando e também foi
embora, 0 aprendiz pega suas folhas, um pouco menos umidas, sua maquina de escrever e segue

seu caminho).

8 Passamezzo-saltarello é uma combinacdo de musicas/dancas italianas do final da Idade Média Europeia. De
acordo com Dourado (2008, p. 290), o passamezzo € uma musica e danca de compasso binario, e o saltarello um
tipo de musica e danga em “compasso ternario de largos passos e saltos”.
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3.2 Segunda Parte: Discussdes sobre o Sistema Tonal, 0 Temperamento e algumas formas
da Musica Contemporanea

A chuva parece gque dara um tempo... 0 sol se arrisca a enviar alguns raios por meio do céu

ainda carregado de nuvens.

Ali esté o aprendiz, a escrever incansavelmente palavras que talvez nem sejam lidas, tampouco
compreendidas. Ele as vezes se levanta, coga a cabega, faz gestos com as méos parecendo querer
conversar com sua maquina de escrever. As vezes senta, olha para o chdo, desanimado... parece

procurar palavras perdidas em meio as ruas e vielas da linguagem...

Galileico se aproxima.

Galileico — Ai esta vocé! Por que mudou de lugar?

O aprendiz — Nao! Ndo mudei...

Galileico — VVocé estava mais pra ca do que pra la!

O aprendiz — N&o pretendo ser tdo exato assim como VOcé quer... estou bem aqui.

(Arnold vem vindo devagar, olhando a paisagem e aparentemente sussurrando uma melodia)
Arnold — Ola meus caros! J& comecaram a discutir novamente?

O aprendiz — Estou tentando escrever, mas vocés parecem insistir em ndo deixar... Achei que

VOCEs nao viriam...
Galileico — VVamos ficar. Parece que esta aborrecido aprendiz!?
O aprendiz — Talvez. Quero sair do sistema tonal, mas meu ouvido insiste em me enganar...

Galileico — Sistema tonal? Ah sim, é porque seu ouvido ja esta habituado com a beleza

matematica proporcionada pelo temperamento igual...

Arnold — Espere um pouco, ai vem vocé novamente! Existem outras formas musicais tao belas
quanto as temperadas! Se formos discutir sobre o que é belo e ndo belo em mdsica a discussdo
se perderd! A apreciacdo estética de uma arte ndo pode ser composta simplesmente por
generalizacOes de pequenos grupos do que seria belo ou feio, muito menos pelo simples gostar

ou nao de uma arte, mas em entender e poder caracterizar as artes. “E quando de fato avaliamos
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uma obra de arte, nds o fazemos menos considerando-a bela ou horrenda do que a vendo como
certa ou errada, como mais proxima ou mais distante de certos ideais ou padrdes”. Assim, seria
um “erro privilegiar a forma linguistica das expressdes estéticas em detrimento de seu uso®®”.
Né&o seriam tdo importantes as formas, ou linguagens (por exemplo, na musica: notas musicais,
siléncio, ruidos etc.), mas o todo, as ocasides, situa¢bes e inten¢es nas quais sao utilizadas, o

que se quer expressar com aquela arte.

O aprendiz — Sim Arnold! Concordo com vocé. Mas parece que Galileico se mantém preso as
formas matematicamente possiveis. E certo que, muitos ainda irdo julgar os acordes e melodias
proporcionados pelo temperamento igual como belos, ou ndo! Mas, queira vocé ou néo
Galileico, houve certo reducionismo na musica europeia ao deixarem de lado os varios modos

gregorianos que havia para elaborarem um sistema unico, temperado.
Galileico — Modos Gregorianos?

Arnold — Os modos gregorianos que eram conhecidos e utilizados na Europa: Jénico, ddrico,
frigio, lidio, mixolidio, e6lico e lécrio, evidenciavam diferencas no ethos musical quando
executados, ¢ como se cada modo tivesse um “carater de verdadeiro territorio sonoro, era
associado, pela sua denominagdo, a uma regido ou povo”. Esse sistema, conhecido como
sistema modal, consistiu em “uma exploracao dos efeitos dados pelas diferentes distribuigdes
de intervalos” %, conforme estivessem constituidas as escalas, e dependendo da nota que fosse

tomada como fundamental (tdnica), nos mais diferentes contextos. Conforme disse 0 musico®:

O resultado (dos modos) é uma saborosa e muitas vezes esquisita variagao de
carater melddico-harmdnico. Os gregos chamavam de ethos o carater de cada
modo, vendo nele uma qualidade mimética e uma potencialidade ética: a
capacidade de infundir &nimo e potencializar virtudes do corpo e do espirito.

O aprendiz — Conforme eu tentei dizer, e vocé ira adorar Galileico, a forma mais “exata” do
gue poderiamos chamar de sistema tonal foi possibilitado pelo temperamento musical, porque
esse sistema necessita da homogeneidade da afinacéo para se expandir. No entanto, fazendo
uma analogia com os modos gregorianos descritos, € como se, no sistema tonal, os modos

tivessem sido reduzidos ao modo jonico (para escala maior) e o eolico (para escala menor),

8 Trechos entre aspas de Glock (1998, 140).
% Trechos entre aspas de Wisnik (2007, pp. 85-86).
9 (WISNIK, 2007, p. 86).
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sendo possivel transpor os outros modos que sobraram ao tom que se desejasse utilizando
escalas diatdnicas. Por exemplo, podemos fazer uma transposicédo do centro tonal D6 maior,
pra Sol maior, ou para D6 sustenido maior, dentre outras possibilidades®... Isso que chamamos
de tonalidade é um processo musical, no qual surge a ideia de verticalizacdo na masica, notas
tocadas simultaneamente formando diversos tipos de acordes até entdo ndo utilizados nas
mdsicas, uma caracteristica da musica tonal seria 0 acompanhamento de melodias por meio

desses acordes.
Galileico (sorrindo) — Estou gostando! Exatiddo, verticalizacdo... Continuem!

Arnold — Apesar dessa divisdo “exata”, conforme disse o aprendiz, que buscou ajustar os
semitons de maneira ndo natural, é importante dizer também, que o sistema tonal baseou-se
mais huma busca por, vamos dizer... sensac0es, percepcdes de afastamento, repouso, tensao, do
que por uma exatiddo. Resumidamente, na musica tonal temos uma tdnica, uma area tonal, por
exemplo, D6 maior... a tonica “[...] se impde sobre as demais notas da escala, polarizando-as”,
“[...] a musica tonal se funda sobre um movimento cadencial”, inicia-se na tonica, vai até a
subdominante (que seria a quarta ou o acorde de Fa maior), que gera uma ideia de afastamento,
de sair de um repouso, em seguida, chega ao tritono® de dominante (Sol maior com sétima, um
acorde formado pelas notas Sol, Si, Ré e F4), cria-se tensao, instabilidade, “levanta-se a negagdo
da dominante abrindo a contradicdo que o discurso tratara de resolver em seu
desenvolvimento®”, e o musico resolve essa instabilidade voltando ao acorde de tonica. Por
exemplo, o tritono de D6 maior seria composto pelas notas Si e Fa tocadas juntas, resolvemos
esse tritono aumentando meio tom em Si, assim, chegando em D6, e, diminuindo meio tom em

Fa e chegando em M.

Galileico — Tudo bem! Mas esse sistema tonal que vocés dizem, ndo seria possivel sem o
temperamento igual, aquele estudado por Johann Sebastian Bach e formatado pelo matematico
suico Leonhard Euler no século XVIII... Que até hoje domina grande parte da musica ocidental,
esse € unico, matematico e universal... Com o temperamento musical, tornou-se possivel

realizar a transposi¢éo tonal sem alterar o resultado harménico, o que forneceu homogeneidade

92 podemos fazer divisdes na escala de D6 maior para encontrar escalas que contém caracteristicas de determinados
modos, por exemplo, se formos de Ré a Ré teremos os intervalos do modo Dérico.

% Tritono é uma relacéo sonora que existe no sistema tonal que corresponde a distancia de trés tons entre uma nota
e outra, que gera uma sensagdo sonora de dissonancia, por exemplo, se tocarmos juntos uma nota Fa e um Si,
teremos um tritono. Observe que a distancia entre Fa e Si € de trés tons: Fa - (tom) - Sol - (tom) - La - (tom) - Si.
% Trechos entre aspas de Wisnik (2007, p. 114).



101

e eficiéncia a musica. Com ele podemos tocar uma musica em diversos tons diferentes sem

alterar as relages intervalares. N&o é isso?
Arnold — Diga-me entéo... O que vocé entende por temperamento igual?

(Galileico fica um pouco espantado! Balanca a cabeca negativamente. Olha para o aprendiz
esperando que ele responda por ele, sorri e devolve outras perguntas)

Galileico — Mas ndo sou eu o que tem que ser tratado de algum mal-entendido filosofico? Por

que querem me ouvir?

Arnold — Para tentarmos compreender o que vocé diz por temperamento igual, como utiliza

essa expressao em sua linguagem habitual. Por favor...
(Arnold faz um sinal com a médo como se pedisse que Galileico continuasse...)

Galileico — Pois bem! O temperamento igual, que muitos chamam de temperamento musical, é
um modelo matematico! “O temperamento foi uma divisdo exata feita de doze notas num
espago de uma oitava” ... matematicamente falando, seria uma interpolagdo geométrica de 11
termos entre uma frequéncia inicial, fo de valor 2° = 1 e uma frequéncia final com o dobro do
valor 2fy = 2 = 2. Para fazer tal interpolagdo, basta encontrar uma razdo correspondente ao
intervalo de semitom, que, apds multiplicar 12 vezes uma frequéncia inicial (fo), correspondente
a uma determinada nota, atingisse a sua oitava referente a uma frequéncia que seria o dobro da
ténica (2fo)%.

O aprendiz — Vocé ndo percebe o quéo enfeiticado estd o seu entendimento Galileico? Veja o
que acabou de falar... Acabou de reduzir toda uma construcao cultural a um modelo matematico.
Obviamente, houve um tipo de formatacdo musical, com o qual podemos tocar uma musica em
diversos tons diferentes sem alterar as relagdes intervalares, mas, esse estudo de Euler foi
contemporaneo ao temperamento estudado por Johann Sebastian Bach quando esse escreveu o

“Cravo bem Temperado” em 1722, Bach, provavelmente ndo estava preocupado em ser

% Frase do aluno Bryan: Diario de Campo — 11/3/2015.

% De acordo com Camargos (2011, p. 55), a razdo do temperamento igual pode ser encontrada utilizando a
seguinte expressdo: “fo.f.f.ff.....f = fo.f1? = 2.fo”. [...] o fator f deve assumir o valor de 2V*2, Considerando a
nota D6 com frequéncia 1 como referéncia, obtemos, para as outras notas da gama temperada, os valores: D6 =
20, DO# = Réb = 2112 Ré = 2212 Ré# = Mib = 2312, Mi = 2412 F4 = 2512 Fa# = Solb = 2812, Sol = 272, Sol# =
Lab = 28/12' L4 = 29/12' La# = Sib :210/12l Si zzllIIZl D6 = 212/12 =2,
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matematicamente preciso e sim em utilizar sua percepc¢ao musical para estudar as possibilidades

harmonicas e melddicas da nova forma musical que estava surgindo®’.

Arnold — Completando o que disse o aprendiz, no estudo de Euler sobre o temperamento igual,
que data de 1739, denominado “Ensaio de uma nova teoria da musica (Tentamen novae theoriae
musicae)”, “[...] Euler desenvolve uma argumentagdo de influéncia leibniziana na qual as

proporcdes geram um prazer musical, via a ordem e a perfeicdo — a musica é a ciéncia de

combinar os sons da qual resulta uma harmonia agradavel”. Para ele, o objeto musical nada

mais € que um simples objeto aritmético®...

O aprendiz — Galileico... essa padronizacédo intervalar, a possibilidade de transposicdo tonal
com o temperamento igual, eliminou, em certa medida, as variagdes de sentidos embutidas na
harmonicidade de cada modo, aquilo que os proprios gregos interpretavam como o ethos
musical. Assim, ao final do século XVII e inicio do século XVIII, a escala temperada veio aos
poucos alterando “levemente os sons naturais em proveito de uma total estandardizagdo da
escala sonora”. Nada mais se opds “ao jogo formal das transposi¢des™®®. Se me permite, gostaria

de complementar com uma observagio de Pierre Lévy'%:

A neutralidade que fundamenta a musica europeia é uma das causas de seu
sucesso junto as outras culturas. Fendmeno esse que ndo é isolado. A ciéncia
moderna, as técnicas de ponta, a economia monetéaria capitalista (fundada num
equivalente geral) sdo ao mesmo tempo produtos tipicos da sociedade
ocidental e dispositivos epistemoldgicos, praticos e sociais que tiram todo seu
poder de uma fundamental neutralidade. Ciéncia, técnica ou capital ndo séo
neutros por serem bons ou maus apenas em fungdo do seu uso, mas sim por
cruzarem as fronteiras das identidades culturais por baixo demais do solo
historico para que as alfandegas das diversas tradicdes possam reconhecer a
tempo a passagem do estranho radical.

% De acordo com Wisnik (2007, p. 115), a primeira grande forma tonal ocorreu no inicio do século XVIII,
precisamente em 1722, quando, com a adocao do temperamento musical, Bach pde escrever o primeiro volume
do “Cravo Bem Temperado”, mesmo ano em que Rameau publica o seu “Tratado de Harmonia”. De acordo com
Camargos (2011, p. 56), a obra de J. S. Bach, composta entre 0s anos de 1722 e 1744, consistia em um estudo
no qual o musico executava “12 musicas em 12 tons diferentes, tanto no modo maior, quanto no modo menor,
Bach, teria escrito também outro volume com mais 24 tons, mostrando-se assim, um grandioso musico e
estudioso das possibilidades e aspectos da forma musical temperada”.

% (RODRIGUES, 1999, p. 24-25, grifos nossos).

% Trechos entre aspas de Lévy (1998, p. 74).

100 (LEVY, 1998, p. 74).
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Galileico — Mas, que mal ha nisso? O temperamento igual contribuiu para o desenvolvimento
da masica polifénica, do sistema tonal, das possibilidades de se tocar musicas em diferentes

tons!

O aprendiz — Depende de seu ponto de vista, se achar que ndo ha mal, ndo ha mal nenhum, bom
ou mal sdo referéncias particulares... 0 que eu quis dizer é que o temperamento é muito mais do
que um modelo matematico, assim como pensas e devemos levar em consideragao que hé outras
formas musicais tdo importantes, ou tao belas, se preferir, em outras formas de vida, que néo
precisam ser temperadas... H& formas de cultura musicais que ainda empregam um sistema
especial de escalas, as quais se da o nome de “modos”. Assim como a linguagem ¢é formada por
muitas palavras, frases e alguns poucos fonemas, no sistema modal, “a muasica também constroi
sua grande e interminavel frase com um repertério limitado de sons melddicos!®*”, por exemplo,
temos 12 notas na escala temperada nio é? Mas, por exemplo, na india pode haver mais de 22
notas no espaco de uma oitava, existem regiées no Oriente Médio em que se dividem o espaco
em “32 notas'?”’, Esse conjunto de notas, denominado de escala, € um estoque de sons que
combinados e tocados de forma sucessiva, determinam o ethos musical, por exemplo, temos
conjuntos de notas que tocados em formas de sucessdes melddicas podem gerar uma sensacao

de se ouvir uma musica arabe, ou japonesa, ou nordestina, ou indiana etc.
Arnold — Ah! Vamos ouvir..., ndo pense, mas ouca'®!:

Faixa 1: https://www.youtube.com/watch?v=KyNXeCfPB2U

(Os trés param de discutir por alguns minutos, e apreciam a musica colocada em um aparelho

tecnoldgico por Arnold...)
Galileico — Realmente, muito interessante! Eu gosto de musica...

(De repente, chega ao cenério, um senhor de cabelos longos, com um sobretudo marrom, blusa

e calgas brancas, com um sapato marrom e uma maleta preta...)

O aprendiz (fala espantado) — Mestre?!

101 (WISNIK, 2007, p. 71).

192 Trecho baseado no diario de campo (dia 15/09/2015), quando eu, o professor e um aluno do Oriente Médio
discutiamos sobre as possibilidades de notas entre tnica e sua primeira oitava, de acordo com o aluno, em sua
regido, eles dividem esse espaco em 32 notas.

103 parafraseando Wittgenstein (2014, § 66, p. 51).
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Arnold — Que bom vé-lo senhor...

Mestre — E um prazer Arnold. Como vai, Galileico? Como vai, meu jovem? (dirigindo ao
aprendiz). Vi de longe vocés trés acompanharem as cenas de um musico que toca um cordofone

arabe e resolvi me aproximar para ouvir também... Gosto muito de mdsica de outras culturas...
Galileico — Mestre, posso Ihe chamar de Mestre?
Mestre — N&o é necessario, apenas se 0 queira... Meu nome é...

O aprendiz (interrompe 0 mestre) — Mestre... meu amigo Galileico anda confuso sobre algumas

discussdes, para ele, a musica é matematica!...

Galileico — Espere um pouco aprendiz, como discutimos ontem, creio ter sido um pouco

obscuro, mas, agora, prefiro dizer que ha uma linguagem matematica na musica.

Mestre — Da forma que conhecemos nossa musica ocidental, evidentemente, ha correlacéo entre
as concepgdes musicais e cientificas em um determinado periodo que ndo devem ser ignoradas.
Por exemplo, o temperamento musical e a tonalidade, da forma que alguns cientistas escrevem,
apresentam tais correlacfes, no entanto, fazem parte de um contexto de desenvolvimento mais
abrangente, que inclui todo o periodo de racionaliza¢éo da ciéncia moderna. Um grande musico,
Koellreutter (1997), descreve que a linguagem musical chamada de tradicional, ou seja, aquela
cujos elementos formais se consolidaram no processo histérico da masica europeia no decorrer
dos séculos XVI1I, XVIII e XIX, apresentava um corpo estético e uma teoria que refletia o nivel

de conhecimento do homem do periodo “pré-nuclear”.
Galileico — Pré-nuclear!?

Mestre — Sim, meu caro... Esse periodo pré-nuclear consiste em uma epoca quando a arte e 0s
fundamentos dos conhecimentos cientificos eram influenciados pelo modelo mecanicista
newtoniano do universo. “Modelo que constituia a estrutura solida da fisica classica e da
imagem do mundo que dominava todas as culturas ocidentais, e sobre a qual se apoiava toda a
ciéncia e, naturalmente, também toda a arte’®*”. Assim, como o paradigma das ciéncias era a

mecanica'®, podemos dizer que também a masica pré-nuclear se moldava em uma estética

104 (KOELLREUTTER, 1997, p. 45).
105 O paradigma das ciéncias é a mecéanica (newtoniana). Quando as pessoas imaginam uma psicologia, seu ideal

é uma mecanica da alma (WITTGENSTEIN, 1966, p. 55).
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mecanicista, resumidamente, uma mecénica dos sons, um modelo que fundamentou a estética
musical, a teoria da musica, o treinamento auditivo e a analise musical. Talvez, suas influéncias
no modo como enxergar a forma musical, estejam relacionadas a esse periodo, estou certo

Galileico?
Galileico — Me perdi um pouco... Mas, continue, por favor...

Mestre — Baseada em principios mecanicistas newtonianos, derivados de uma estética
racionalista, a estética musical, até este periodo, encontrava-se entrelacada e influenciada pela
forma mecanicista do mundo, por um determinismo rigoroso, isso influenciou de tal forma, até
mesmo os moldes da partitura musical, sendo esta, moldada numa estrutura que segue padrdes
logicos, “logico no sentido da logica racionalista”, “vista como algo incontestavel e
definido”!%, Trata-se de um sistema que se fundamenta em estruturas que pressupdem uma
divisdo simétrica dos intervalos de frequéncia e tempo. Neste sentido, a partitura tradicional
opera como elemento técnico correlato da légica de precisdo tipica do raciocinio cartesiano.
Assim, a consolidacdo do sistema tonal e da notacdo musical ocorreu no interior deste jogo de
relacGes metafdricas entre a fisica newtoniana, os precisos modelos matematicos, e a masica é
vista por muitos como o advento de uma tecnologia conceitual inerente aos discursos que

consideram as no¢Oes de ciéncia e arte enquanto algo universal.

O aprendiz — Veja, Galileico, essa sintetizacdo da ciéncia e da musica enquanto fenbmenos
constituidos em um universo l6gico-matematico, se direciona ao que o autor Pierre Lévy!? se
refere como uma “mdaquina universo”, na medida em que ndo compreendem fendomenos
universais propriamente ditos, mas discursos e regras que tendem a se instaurar e produzir certa

homogeneizacdo dos modelos conceituais e estéticos.

Galileico — Mas, entdo... de alguma forma, estou certo em dizer que a mdsica apresenta uma

linguagem matematica...

Mestre — Certo ou errado fazem parte do seu jogo Galileico, assim como uma proposi¢éo pode
ser verdadeira ou falsa, nos limites de alguma linguagem. De certa forma, esta incompleto...
Digamos que a musica ocidental ficou, por algum tempo, dentro dos limites impostos pelo que
chamaram de temperamento igual, assim como havia ficado presa ao sistema modal grego

durante uma época, assim como seguiu as regras de um sistema tonal etc, etc... A masica, assim

106 (KOELLREUTTER, 1997, p. 46).
107 Lévy (1998).
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como o falar, faz parte de uma atividade, uma dimens&o préatica de uma forma de vida. Esses
limites que, por acaso influenciaram as formas de cultura musicais, foram estabelecidos por

“meras convenc¢des” %8,

Arnold — Isso! Ndo ha como registrar em um sistema de doze notas temperadas alguns dos

109 & olhando além do limite

objetos sonoros advindos, por exemplo, da musica eletroacustica
ocidental, muitas culturas orientais utilizam notas que vdo além do que chamamos
temperamento musical, como disse o aprendiz anteriormente; na india, podemos ter mais de 22
sons distintos dentro de um espago chamado de uma oitava, outro exemplo seria o canto de
povos indigenas africanos como os Bakas (também conhecidos como Pigmeus), que emitem
sons nao passiveis de serem totalmente identificados como dentro de um padrdo europeu de

notas. Ouga: https://www.youtube.com/watch?v=cATZe jlc9q

(Arnold coloca um video no aparelho tecnoldgico ali presente no cenario. O mestre e o aprendiz

sorriem apreciando o canto da mulher Baka. Galileico parece estranhar...)

O aprendiz — Sua causa de estranhamento, Galileico, foi devido as notas além do temperamento
igual? Vocé ja acostumou seu ouvido as 12 notas temperadas... Lembre-se, limites sdo meras

convencoes...

(O aprendiz sorri ao questionar Galileico, que retribui com um sinal de negacéo, timidamente,

balangando sua cabega).

Arnold — Isso!... N&o se pode considerar o temperamento igual como algo ideal! A palavra ideal
é algo enganoso, que nos enfeitica... Assim, em contraposicao a este sistema ideal de notas, no
inicio do século XX, varios compositores comecaram a utilizar novos materiais sonoros como
elementos de composicdo, voltados para a formacdo de espectros sonoros, que prezavam 0
timbre, como, por exemplo, ruidos, sons manipulados por aparelhos de gravacéo e reproducéo,
texturas, massas sonoras etc., 0 que gerou grandes divergéncias e discussdes em meio aos

tedricos musicais mais tradicionais*'®. Por exemplo: Na década de 1920, foram utilizados

108 (SPANIOL, 1997, p. 143-144).

109 A musica eletroaclstica utiliza aparatos eletroacUsticos, como: gravadores, moduladores, sintetizadores,
samplers, softwares, instrumentos elétricos, acusticos e eletronicos; bem como técnicas de composicdo que
envolvem cortes sonoros, filtragens de sons, montagens etc. Em sua estética, procura-se uma exploragdo total do
sonoro, podendo ser utilizados (ou modificados) tantos sons temperados quanto ruidos, texturas, timbres, siléncio
e espectros sonoros sem altura definida. Neste tipo de musica, os sons naturais podem ser modulados e modificados
daquilo que costuma se ouvir de sua fonte no meio ambiente.

110 Camargos e Caldeira (2016).


https://www.youtube.com/watch?v=cATZe_jlc9g
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elementos sonoros de maquinas, sons que buscavam representar uma locomotiva, na obra
“Pacific 231" de Honneger de 1924, sons de hélices de avido como o “Balé Mecanico” de
Antheil de 1926. Contudo, o verdadeiro revolucionario dessa nova era teria sido “Luigi Russolo,
que inventou uma orquestra de ruidos, formada por objetos que zumbiam e uivavam e outras
quinquilharias, calculadas para introduzir o homem moderno no potencial musical do novo
mundo que surgia''”. Foi em 1913 que Luigi Russolo proclamou o evento em seu manifesto

“A arte do ruido (L ‘arte dei rumori)”.

O aprendiz — Nessa época, com a expansdo da orquestra em termos instrumentais, foram
gradualmente sendo acrescentados instrumentos de percussao, instrumentos que nao possuem
alturas definidas, produtores de ruidos que proporcionavam batidas suaves ou ataques
contundentes, e, que mantinham uma vitalidade, uma pulsacdo ritmica nas musicas até entdo

ignorada. Veja Galileico, nem tudo sdo notas definidas...
(Galileico fica em siléncio... olha para um lado e para o outro... senta, levanta, parece inquieto).

Mestre — Mas néo foi somente essa expansao da orquestra, ou, a utilizacdo de instrumentos com
expressdes sonoras distintas de notas, que fez com que os limites fossem transbordados... Em
meio a evolucgdo do sistema comercial e de comunicacao, ja no final do século XI1X, observa-se
uma mutacao importante na histdria da arte, isso porque o artista ndo seria mais apenas envolto
pela sua tradigéo, havia um intercdmbio muito maior do que anteriormente com civilizagdes
vizinhas, com diversas pluralidades culturais. Isso se da com a “unificacdo do planeta pelo
Ocidente comercial, industrial e colonizador, os avancos dos estudos etnoldgicos, historicos e
arqueoldgicos™?”, além disso, ha um grande desenvolvimento dos meios de comunicacio e
informac&o, como obras literarias, fotografia, revistas, cinema, radio etc. Isso colocou o artista
em confronto com a um conjunto de tradi¢Bes culturais tanto do passado como do presente, e

influenciou inGmeros artistas em suas obras!®3.

Arnold — Um dos artistas e estudiosos da musica contemporanea, 0 compositor norte-americano
John Cage'!*, em meados do século XX, além da introducio de variados espectros sonoros na

musica, passa a utilizar o siléncio em suas obras, “mais que um tema entre outros, o siléncio se

11 (SCHAFER, 2012, p. 160).

12(LEVY, 1998, p. 63).

113 De acordo com Zangheri (2013, p. 19), “[...] as civilizagBes musicais ndo ocidentais revelam outras
possibilidades de manifestagdo musical e, desse modo, expde-se o aspecto contingente da nossa muisica”.

114 John Cage (1912-1992).
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transformou na nogdo central de seu pensamento artistico e tedrico, de onde nos permitimos

falar, em relacdo a sua obra, numa poética do siléncio!®>”.
Galileico — Siléncio? Como assim, vocé quis dizer figuras de siléncio, pausas, ndo é?

O aprendiz — Creio que ndo da forma como questiona Galileico... Cage era um exemplo de
masico ocidental influenciado por outras tradi¢cGes culturais, como a indiana. Suas obras
apresentavam reflexos de seu interesse pela filosofia espiritual indianal!®. Para o compositor, o
siléncio ndo se reduzia a questdo acustico-musical, o siléncio era capaz de provocar “uma
mudanga da mente, uma reviravolta”*'’, assim como muitos artistas (musicos, atores) utilizam
pausas (siléncios) como formas de tensionamento, de expectativa, de drama em suas obras,
Cage parece ter ido além disso, sua poética do siléncio parece ter sido uma intersecdo entre

teatro, musica e sua filosofia.

Arnold — Lembrando o filosofo austriaco: “Sobre aquilo de que ndo se pode falar, deve-se

119> Teria o siléncio um

calar'®” Um “siléncio que, no entanto, clama novamente pela fala
poder de despertar aqui 0 que se encontra calado? Teria o siléncio a capacidade de expressar

aquilo de que n3o se pode falar? S&o questdes que parecem permear as obras de Cage*?°...

Mestre — Boas consideragdes, Sr. Arnold... Aprendiz... Também é possivel observar uma nitida
influéncia indiana em outras obras de Cage, como em “Sonatas and Interludes” de 1948, e, em
“The Seasons” de 1947, tanto no uso das escalas e ritmos, quanto no uso de um piano
modificado, chamado de “piano preparado”, “que sugere timbres semelhantes aos de alguns
instrumentos musicais indianos!?!”. Cage modificava a estrutura de instrumentos convencionais
temperados, como o piano, por exemplo, para que pudesse obter resultados distintos daqueles

regulados por uma estética musical ocidental temperada.

115 (HELLER, 2008, p. 10).

116 De acordo com Pereira (2014, p. 889), em meados da década de 1940, Cage teria tido aulas de mdsica indiana
com Gita Sarabhai, e estudado livros como “A Transformagao da Natureza em Arte” do filésofo e historiador da
arte indiana, Ananda Coomaraswamy.

117 (CAGE, 1959, apud HELLER, 2008, p. 11).

18 (WITTGENSTEIN, 1994, Tract. 7, p. 281).

119 (HELLER, 2008, p. 10).

120 £ digno de nota mencionar a primeira ‘pega de escrita’ composta por Cage, a Lecture on Nothing (1950), na
qual o compositor utilizou medidas de duragdo para estrutura-la entre frases, palavras, silabas e siléncios. Assim
como nas harmonias estaticas que nao se direcionam a nenhum lugar no seu quarteto de cordas, o discurso da
Lecture on Nothing (Conferéncia Sobre o Nada) pauta-se sobre um esforgo de ‘dizer sem nada dizer’, abrindo
espago para o ‘vazio’ repleto de possibilidades (PEREIRA, 2014, p. 900).

121 Trechos entre aspas de Pereira (2014, p. 899).
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Arnold — Cage era um artista inovador, polémico... Uma de suas obras mais polémicas e
questionada na segunda metade do século XX, foi a peca musical silenciosa, denominada
“quatro minutos e trinta e trés segundos (4°33°’)”... nessa pec¢a o musico entra no palco, senta-
se em frente ao piano e fica fazendo gestos, abre a partitura, passa algumas paginas, abre o
tampo das teclas do piano como se fosse iniciar a masica, mas nunca inicia... Apesar de muitos
ndo entenderem naquela época, ou ndo saberem o que se passava ali, se era um teatro ou uma

peca musical, talvez uma comedia ou um dramal... Muitos o julgavam erroneamente...
Galileico — O qué!?
O aprendiz — N&o a conhece? A peca?

Galileico — N&o, ndo é de minha época, estdo indo muito longe... Mas vocé chama esse siléncio

de musica?

Mestre — A musica é feita pelos murmdarios, pelos risos e protestos do publico, incapaz de curtir
quatro minutos e alguns segundos de siléncio... Um siléncio que descobre o véu de palavras e
sons que se encontram presos ao espirito... Como se usa a palavra siléncio? Ou, como usa o
siléncio em seus jogos de linguagem? N&o pense, ouca o siléncio... E, ndo ha som que tema o

siléncio que o extingue... e ndo ha siléncio que nio esteja gravido de sons*?2...

Arnold (sorrindo) — Essa obra silenciosa de Cage gerou tensdes na plateia e uma expectativa
para o inicio de uma mdsica que nunca comecava... mantendo-se o siléncio... durante os quatro
minutos e trinta e trés segundos da peca. Mas ndo podemos compreender tal peca silenciosa de
Cage simplesmente enquanto musica ou teatro..., “o acesso a ela se d4 na interse¢do, no
quiasma” entre musica, teatro e filosofial?. Por isso que, ao se falar da musica de Cage,
devemos tambeém falar de sua literatura, e por consequéncia falar também de sua filosofia,
ambas se encontram atreladas. Portanto, Galileico, veja a distancia que estamos tomando de

uma interpretacdo matematica desse tipo de mdusica...

(Galileico se esforga para fazer um sinal negativo com a cabega, mas parece ceder...)

122 Alguns trechos deste paragrafo sdo baseados em palavras John Cage, no Prefacio de Augusto de Campos do
Livro (CAGE, J. De Segunda a um ano, 1985) e nas InvestigacOes Filosdficas de Wittgenstein.
123 (HELLER, 2008, p. 12).
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Galileico — Por isso disse que estdo indo muito longe... J& pularam para a masica contemporanea
e nem percebi... Mas, convenhamos, muitas obras contemporaneas utilizam de recursos de
gravacdo, recursos computacionais, notas definidas e instrumentos temperados... Assim,

existem possibilidades de se usar uma linguagem matematica em sua interpretacao.

Mestre — Agora, enxergo bem suas convicgdes, Galileico... Existem outras formas de
interpretacdo de uma arte, obviamente a musica é uma que possui varias... Gostaria que, nesse
momento, vocé pensasse a musica como uma forma de vida, que se da em meio a uma
combinacdo de sons e de siléncios, em graus ritmicos, tempo, espaco, praticas... Ela envolve
experiéncias singulares para aqueles que a ouvem, ndo se pode julgar o aspecto musical somente
por meio das formas de interpretacdo matematica que a conhecemos, hd um tempo de duracéo,
ou, pode ndo ter, porque a musica € atemporal, num sentido que pode deslocar o seu ouvinte a
momentos do passado, a perspectivas de um futuro sonhado; € imagética por permitir o
individuo a imaginar significacdes para 0s sons, a viajar por sonhos, lembrancas, por figuras ou
criacBes mentais; a musica € uma arte tdo proxima de nds que nos permite emocionar, nos
encorajar, nos imaginar em situagdes distintas. “O processo de escutar musica ¢ uma
experiéncia Unica, solitaria, introspectiva, segredada e reveladora”. Ouga por exemplo o Bolero
de Ravel, ou, uma musica concretal?* de Pierre Schaeffer, “para onde ela nos leva? Para onde
elanos levou?” Cada um visita momentos distintos em sua alma. “Isso porque o tempo de escuta
é atemporal, pois a experiéncia auditiva ndo nos deixa contar, medir, ou cronometrar?®”. Nao
se preocupe exclusivamente com a matematica, olhe por outros caminhos, por outras formas de

racionalidade...

(Ambos ficam por algum tempo em siléncio, novamente a poética do siléncio parece permitir
momentos de reflexdo e abrir os olhos para outros caminhos... O mestre, seguro de si, olha seus
companheiros como que se esperasse que argumentassem por ele, mas, ambos parecem procurar

musicas em seus interiores e encontrar o caminho para onde elas os levam...)

124 De acordo com Sadie (1994, p. 638) o termo “musigue concréte” (musica concreta) foi criado por um grupo
que fazia experi€ncias com musica eletronica em Paris no final da década de 1940. Essa expressdo se referia “[...]
as fontes sonoras naturais ou ‘concretas’ utilizadas por esse grupo para compor ‘concretamente’ em fita magnética,
em vez de abstratamente, através de notagdo e interpretagdo”. Os compositores gravavam sons de diversas fontes
sonoras, alguns sons permaneciam naturais, outros eram manipulados e modificados utilizando aparatos
eletronicos (playback), até que ndo se percebesse mais sua fonte, em seguida utilizavam esses sons combinados e
modificados em suas composicoes.

125 Trechos entre aspas de Soares (2013, p. 63-64).
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Mestre — Tenho que ir, aprendiz... Meu tempo é escasso...

O aprendiz — Mas mestre! Precisamos conversar mais sobre a musica contemporanea! Preciso

de seus ensinamentos para “curar” Galileico...
(Galileico fica espantado).

Mestre — Ele ja esta encontrando outros caminhos... E vocés estdo indo bem sem mim, vocé

precisa aprender a ser seu proprio mestre...

(O mestre faz um sinal de despedida a todos, se vira e segue pelo caminho que chegara. O

aprendiz fica cabisbaixo, Arnold tenta continuar a conversa).

Arnold — Pois bem! Ja que vocé tocou no assunto da musica contemporanea, que tal falarmos

dela, Galileico?

Galileico — Como disse, é muito distante de mim, mas podemos tentar. Se me permite, gostaria

de comecar...

................... ) Por exemplo, vocés sabem que algumas vertentes da musica contemporanea,
utilizam elementos matematicos baseados em uma linguagem binaria em aparelhos eletrénicos,
como: samplers, sintetizadores, softwares musicais, dentre outros, ndo é mesmo? Alguns
masicos, também utilizam algoritmos para composicdo... Veja, ha uma linguagem matematica,
uma linguagem ldgica, ideal, que permite fazer manipulacdes sonoras e composicfes. N&o

estaria novamente a linguagem matematica presente na masica?

O aprendiz — De fato, existem programac6es baseadas numa légica binaria por tras de certos
aparelhos que menciona, ou, até mesmo por tras de algoritmos de uma composi¢do, mas, nao
devemos limitar a composi¢do de um musico a isso... Os aparelhos eletrénicos, que manipulam
ou modificam os sons, sdo novos instrumentos que abrem possibilidades para se ultrapassar 0s
limites de uma dialética musical baseada em um sistema de alturas, em um sistema temporal

cronometrado... limites, meras convengdes... A musica concreta de Pierre Schaeffer (1910-
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1995), por exemplo, coloca em outro contexto os “objetos sonoros”*?%, ela atrai atencdo para a
escuta, para possibilidades sonoras que ainda ndo haviam sido exploradas pelo sistema musical
baseado em tempo e altura... Trata-se de propor “uma escuta musical de objetos sonoros que

n&o faziam parte do dominio musical definido pela tradigio®?".

Arnold — Galileico, sobre os algoritmos composicionais, vocé esta generalizando ao pensar que
toda musica que utiliza algoritmos fica restrita somente a uma linguagem ldgica, ideal! Um
masico pode, sim, utilizar um algoritmo para compor um trecho de sua musica e deixar da forma
como esta, mas, se a estética ndo for a almejada, com certeza ele ira modifica-la'?8... Ha casos
e casos... Para mim, trata-se de mais uma ferramenta, assim como quando se cria uma musica
com instrumentos temperados tradicionais, ao escrever uma partitura musical, se o resultado
ndo foi o esperado, 0 musico ird modificar suas notas, ritmos, expressdes, intensidades até que
se chegue em algo esteticamente procurado... A partitura de notacdo musical também pode ser

considerada como algo algoritmico, mas, se escreve primeiro e cria depois, ou vice-versa?
(Galileico faz uma expressdo de duvida...)

O aprendiz — Se me permite Arnold... Gostaria de falar um pouco mais sobre John Cage... Cage
questionou obras, por exemplo, como o Médulor de Le Corbusier, considerado na época como
um sistema ideal que conciliava o equilibrio matematico com as formas humanas, um modelo
baseado na razao aurea, que foi muito utilizado como parametro para projetos de edificios na
era industrial por Le Corbusier e alguns arquitetos afins. Cage se opunha a essa tentativa de
normatiza¢ado, de utiliza¢do de um sistema ideal, “calcado em uma perfeigdo geométrica e que,
por isso, se autoproclama legitimo?®”. Como se pudéssemos criar linguagens ideais... “Mas,

aqui a palavra “ideal” seria enganosa, pois isto soa como se estas linguagens fossem melhores,

126 pierre Schaeffer propde a teoria dos objetos sonoros, para ele, o objeto sonoro representa uma unidade musical,
ndo se restringe a um objeto musical, de acordo com Melo ¢ Palombini (2006, p. 818), “o objeto sonoro,
diferentemente do (objeto) musical, ndo se relaciona com a linguagem da musica em seu sentido tradicional”,
apesar de este conceito apresentar diferentes correlacfes no decorrer dos estudos de Schaeffer, conforme mostram
Melo e Palombini (2006), entenderemos aqui, que “objeto sonoro” “ndo se limita aos sons ditos musicais, ou seja,
aos sons de altura definida, mas abrange também os ruidos” (Ibidem, p. 818), o siléncio, a todos os elementos
composicionais que possam ser entendidos como uma unidade. “E interessante notar que, aqui, 0 objeto sonoro
emerge através de meios operacionais. Isto é, Schaeffer acredita ser através do procedimento concreto, que tem
como ferramentas os instrumentos da musica concreta, que se chega ao objeto sonoro em si, independente de
relagBes musicais tonais ou dramaticas, abstratas ou concretas” (Ibidem, p. 818).

127(SCHAEFFER, 1970, p. 196, apud FENERICH, 2015, p. 16).

128 Constatamos isso em varias praticas no decorrer das disciplinas de construgdes de instrumentos, que
descreveremos nas proximas secGes, em alguns momentos, os estudantes deixam de lado possiveis formas
algoritmicas para utilizarem suas percepcoes auditivas e encontrarem o que almejam.

129 (FENERICH, 2015, p. 19).
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mais perfeitas, do que a nossa linguagem corrente” [...], ou, mais perfeitas do que outras

linguagens da arte! [...] “como se o 16gico fosse necessario...

130> como se o ideal fosse um

modelo baseado numa pseudo-perfeicdo matematica...

Galileico — Mas isso € uma arte!

Arnold — E Cage lhe responderia: “Isso é chamado arte...”

Quando eu vejo tudo que estd a direita se assemelhar a tudo que estd a
esquerda, eu me sinto da mesma forma que eu me sinto em frente de algo em
que ndo ha nenhum centro de interesse [...]. Isso é chamado arte. Sua forma é
a da tirania. A inflexibilidade social decorre da concepgédo inicial da
propor¢do. A linha desenhada entre dois pontos torna-se primeiro um
entrelagamento, e finalmente tridimensional. A menos que encontremos um
caminho de saida, estamos perdidos. [...] N&o proporcdo. A desordem da
floresta virgem®3.,

O aprendiz — Veja, Galileico, h& possibilidades de extrapolar os limites impostos por uma

linguagem ideal, “ndo se trata mais de uma musica baseada em um unico idioma proposto pela

légica” ou por modelos que seguem uma linguagem matematica. Sabemos que alguns

compositores ainda utilizam ferramentas possibilitadas pelo temperamento, como: a nogao de

notas; porém, novas possibilidades sdo estabelecidas pela manipulacdo do espectro sonoro'3?,

¢ isso que Cage quis mostrar! Sua critica ao sistema de proporcdes de Le Corbusier reflete um

pouco da critica contemporanea ao sistema musical limitados por conven¢des musicais: alturas

e tempos, ou, como ja discutimos, por conven¢des matematicas...

Arnold — Continuando a critica de Cage sobre tal sistema, o compositor diz:

Eles falam de evolugéo. Onde esté o sentido de propor¢ado? Papo, papo, papo:
€ isso que a gente tem de aturar? [...] Como, em nome dos céus, alguém pbde
ter a ideia de que a proporcao ocorresse num objeto fora de sua cabeca? Um
pouco de flexibilidade mental, e a gente é capaz de vé-la em toda parte que
olhar'®,

Galileico — Mas o que ele (Cage) quis dizer com “vé-la em toda parte que olhar™?

130 (WITTGENSTEIN, 2014, § 81, p. 59-60).
131 (CAGE, 1985, p. 121-126).
132 Camargos e Caldeira (2016, p. 10).

133 (CAGE, 1985, p. 130).
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O aprendiz — Tendo como base o escrito de Cage®*, entendo que tal afirmacéo parece mostrar
que a ideia de proporcdo € algo pessoal, uma criacdo humana, uma imagem ou modelo (bild)...
Se esforcarmos, somos capazes de ver diferentes proporcdes em tudo, porque € algo interior ao
pensamento do homem, é uma criacdo humana, mais uma vez, faz parte da linguagem humana

criar signos para interpretar algo que estd no mundo exterior...

Arnold — Essas convencbes matematicas, ou melhor, essa forma de olhar por um Gnico caminho,
deve dar passagem a outras formas de interpretacbes da musica. Por exemplo, tanto Cage,
quanto Schaeffer, procuram agregar valor ao processo de escuta, um exercicio de descoberta de
“sonoridades inauditas'®”, de outras formas, tempo e espago, texturas, timbres etc. Este ultimo,
um dos estudiosos destes objetos sonoros, passa a investigar as formas como percebemos os
sons.... Schaeffer “entende que a propria musica surge a partir daquilo que somos capazes de
perceber nos sons'3®”, dando énfase a percepcao auditiva como elemento fundamental na busca
pelo objeto sonoro, pelo fazer e pesquisar no campo musical. Mesmo empregando sons com
referéncias em instrumentos classicos, Schaeffer enfatiza que néo os organiza de acordo com a
dialética das alturas, ele se refere a “um campo de trabalho que estd fora dos dominios tanto da
escrita musical, quanto de métodos tradicionais de composicdo [...]**"”. Assim, estaria fora de

tais convencgdes organizadas em suas concepcdes Galileico...

Galileico - Pois bem, entendo que séo outras formas de interpretar a masica... Mas, sobre as
formas de musicas contemporaneas, que utilizam essa nova ciéncia como ferramenta para

compor, 0 que esses musicos pensam sobre isso?

Arnold — Apesar de apresentarem concepcoes distintas sobre a utilizacdo de aparatos eletronicos

nas composicdes'3®, Cage ou Schaeffer ndo eram contra a utilizagio da ciéncia na composicao

134 Cage (1985).

135 (FENERICH, 2015, p. 18).

136 (ZANGHERI, 2013, p. 30).

187 (FENERICH, 2015, p. 16).

138 De acordo com Fenerich (2015), Cage considerava os aparatos tecnoldgicos como ferramentas que ndo

deixavam marcas nos sons, diferente dos instrumentos tradicionais (como o piano) que, quando tocados em
diferentes composi¢des, deixavam suas marcas, seus caminhos de afinagéo e temperamento oriundos da cultura
musical europeia. Assim, para Cage ha certa neutralidade nos instrumentos (aparatos) modernos em relacéo a
sonoridade que traduzem. Para Fenerich (2015), essa neutralidade seria contraria ao pensamento de Schaeffer, que
considera a tecnologia como potencializador, por exemplo, alguns tipos de gravadores sonoros permitem
selecionar um evento, reproduzi-lo de maneira idéntica ou manipula-lo de tal forma que ndo se reconheca a fonte
sonora (talvez ai a ideia de neutralidade de Cage), permitindo desloca-lo de sua temporalidade normal, aumentando
ou diminuindo sua velocidade; “o loop permite um deslocamento temporal do fragmento sonoro, repetindo-o; o
microfone transduz detalhes intimos do som; etc” (FENERICH, 2015, p. 24).
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musical, ambos utilizaram outras técnicas composicionais que envolviam aparatos eletrnicos...
O que Schaeffer, por exemplo, questionava, era a maneira com que estavam utilizando a ciéncia
na musica, para ele: “A ciéncia ndo faz musica e a musica ndo faz ciéncia — ambas tém
preocupacdes diferentes'®®”. Ou seja, ndo bastam articulagdes numéricas, algoritmos, para que
se tivesse algo que se pudesse chamar de um trabalho artistico... a estética musical do que se
pretende criar, a percepcao dos sons, as novas possibilidades sonoras, tudo isso € relevante...

O aprendiz — Para Schaeffer, as matematicas envolvidas nas manipulacdes dos sons, por musicos
adeptos de uma ciéncia composicional em sua época, ndo apresentariam qualquer validade se ndo
representassem também relagbes que pudessem ser apreendidas pela percep¢do auditiva, ao
contrario de simplesmente utilizar-se de algoritmos deveriam buscar estruturas que pudessem
ser articuladas pela percepcao. O trabalho artistico ndo poderia se converter em um trabalho

tecnoldgico, assim como muitas musicas eletronicas da época acabaram por convergir4°,

Galileico — Esse diélogo estd muito longo... Precisamos encerra-lo... Mas, como seria entéo

possivel reproduzir uma peca com esses objetos sonoros ndo definidos?

Arnold — Quando vocé fala em reproduzir, ndo pense em reproduzir identicamente, porque a
intengdo musical que estamos discutindo envolve acaso e imprevisibilidade, entdo, s seria
possivel reproduzir esse tipo de peca, conforme pensa, se Vocé a gravasse em um gravador de
audio e em seguida a reproduzisse em um aparelho sonoro... Mas, imagine... se for uma peca
como 4:33 de Cage? Vocé entenderia a gravacdo?... Ou, imagine se o aparelho que fosse

reproduzir a musica estivesse com uma velocidade diferente da que foi executada?...

O aprendiz — Galileico, nesse tipo de musica contemporanea, diferentes compositores utilizam
diferentes notacgdes, ndo pense em uma notagéo totalmente limitada, temporizada e com alturas,
ndo é issol... Algumas notacGes sdo como roteiros, um teatro que quer exprimir acaso,
indeterminag&o, proximo daquilo que chamam de teatro do absurdo... um teatro como diferentes
vozes, de algo que se quer representar, metaforizar, criar imagens, dialogar com 0s sons, com
amusica... E distante da notacdo musical tradicional baseada em um sistema de alturas (notas)
e ritmo, ndo se prende totalmente o intérprete, talvez a ordem: ‘Faga aqui, exatamente assim!’,
ndo funcione em vérias vertentes desse tipo de masica que estamos discutindo, porque se abrem

caminhos para improvisagfes. Conforme ja dissemos, a musica e atemporal, nesse caso ndo ha

139 (ZANGHERI, 2013, p. 25).
140 Zangheri (2013).
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mais uma dialética das alturas, certas notacfes ndo seguem padrbes convencionais, conforme

se usou, e ainda se usa, na musica tradicional baseada no sistema temperado.

Galileico — Mas, como um musico pode seguir uma notagcdo mais ou menos assim? Poderé fugir

totalmente do que o compositor quer!

Arnold — Galileico, assim como disse Wittgenstein'#': “Quando digo a uma pessoa ‘Detenha-
se mais ou menos aqui!’ — esta explicacdo ndo pode funcionar perfeitamente? E uma outra néo
pode também falhar?”’ Por outro lado, o compositor desse tipo de musica experimental ndo esté
preocupado que sua peca seja executada exatamente como vocé pensa, Galileicol... Por isso,
ndo ha uma total limitacdo. Enquanto o modelo racional (altura x tempo) concentra 0 processo
criativo em um sistema pré-determinado, a musica contemporanea busca criar sistemas
particulares como centros de referéncia que se espalham por distintos caminhos. H& um aspecto
multidirecional nessa mdasica... ndo linear... algo que ultrapassa o periodo pré-nuclear da
musica, conforme j& discutimos... “Nao se trata, por exemplo, de acordes, mas de graus de
densidade e simultaneidade; ndo se trata de ritmos e andamentos determinados, mas de graus
de velocidade, de mudangas de andamento, de tendéncias, enfim!?”, Esse tipo de musica
contemporanea dialoga mais com a fisica quantica, pois sua estética muitas vezes se organiza a
partir de principios que incorporam as noc¢des de tendéncia, acaso e imprevisibilidade... Tempo
e espaco deixam de ser compreendidos somente como fatores de ordem fisica e passam a ser

entendidos como “formas de percepgao*®”.

Galileico — Me sinto perdido!... E muito diferente daquilo que até entdo eu entendia como
masica. Agora, comeco a entender que ndo estdo tratando de uma mdsica baseada em um

idioma descrito por algum modelo I6gico-matematico...

Aprendiz — Sim, Galileico! Tente transbordar seus limites impostos por essa linguagem ideal...
Tente substituir a antiga ideia de forma l6gica pelas formas de vida. Em breve, provavelmente
compreenderd que, mesmo alguns termos matematicos, ou musicais, sdo “voltados para
finalidades criadas no interior de situacdes praticas'**”, contudo, os significados de tais termos

tendem a se expressar em seus usos em determinadas formas de vida.

41 wittgenstein (2014, §88, p. 63).
12 (KOELLREUTTER, 1997, p. 47).
143 (KOELLREUTTER, 1997, p. 47).
144 (MORENO, 2005, p. 154).
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Arnold — Creio que vocé (Galileico) percebeu que existem outros elementos, além de alturas e
tempos, que possibilitam a composigdo. Por exemplo, obras, como “A arte do ruido” de Luigi
Russolo, trouxeram questionamentos, duvidas e reflexdes sobre os limites da musica
contemporanea, a introducéo de elementos que prezam o timbre, a sonoridade, como elemento
de composicdo, nos leva a ideia de que ndo existe um limite composicional baseado somente
em uma dialética das alturas'®®... Ha novas possibilidades, mesmo que alguém permaneca
indiferente num jogo de sons, siléncios e formas ritmicas, a muasica pode ser imagética, assim
como um poema, mas, ndo podemos negar que o efeito peculiar ¢ diverso! “Se perguntarmos,
qual o efeito peculiar dessas palavras”, ou, ‘Qual o efeito peculiar desse trecho musical?’
Estaremos equivocados, pois, “o pensamento (ou imagética) ndo ¢ um acompanhamento das
palavras tais como s&o ditas ou ouvidas'*®”. Assim, o pensamento ndo é algo generalizavel para

COmo 0S sSoNns ou 0s trechos musicais sdo ouvidos.

O aprendiz — Nao estranhe, Galileico! Creio que vocé ja pensou, ou, tenha notado, a capacidade
imagética da musica... e, isso € possivel também manipulando ruidos em vez de uma
manipulagéo restrita de notas definidas. Creio que entramos numa fase onde devemos nos

atentar as formas de percepgao.
Galileico — Mas, formas de percepg¢do com ruidos!? Estou confuso...

O aprendiz — Entendo que esse efeito causado pela introdugdo do ruido na musica, pareca ser
aparentemente confuso aos que se limitam a pensar a musica em sistema de alturas e tempos
deterministicos. De fato, ha um marco na experiéncia de Luigi Russolo que pde em destaque a
percepcao auditiva, e, se olharmos mais para tras, veremos que os efeitos vibratdrios de ruidos
de baixa frequéncia e alta intensidade tém o poder de tocar o ouvinte*’, como, por exemplo,
um trovao, ou, na igreja, “onde os registros bombarda do 6rgdo faziam os bancos das igrejas
trepidarem sobre os cristdos, e finalmente foram transferidos para as cacofonias da fabrica do

século XVI11148>,

145 Conforme destaca Schafer (2012, p. 162), “esse esvanecimento dos limites entre a miisica e os sons ambientais,
finalmente, pode revelar-se como o mais contundente aspecto ja produzido em toda a musica do século XX
Schafer (2012) faz uma relagdo entre a musica no limite da sala de concerto e 0 ambiente sonoro externo, para ele,
se existe algum problema de poluicdo sonora no ambiente externo, mundano, isso provavelmente se deve, em
alguma medida, ao fato de “[...] os educadores musicais ndo terem conseguido dar ao publico uma educagao total
no que se refere a consciéncia da paisagem sonora, que, desde 1913, deixou de ser dividida em dois reinos — o
musical e o ndo musical” (SCHAFER, 2012, p. 162).

146 (WITTGENSTEIN, 19686, p. 57).

147 Trecho baseado em Schafer (2012).

148 (SCHAFER, 2012, p. 166).
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Arnold — Sim, e podemos dizer que essa forma sonora, conhecida como ruido, “somente se
incorporou as estruturas musicais ao longo da historia da musica ocidental sob o prisma de uma
excecio diante da organizac&o prioritaria das alturas'#®”. Isso ocorreu gradativamente, primeiro
com os instrumentos de percussdo, depois com 0s instrumentos eletroacusticos e eletrdnicos.
Essa emancipagdo da organizagdo dos sons em torno de uma dialética das alturas,
provavelmente ocorreu com o advento da mdsica concreta ou experimental, quando a propria
ideia de instrumento musical extrapolou os limites dos sons dentro de um padrdo da notacéao

musical e trouxe & luz, eventos sonoros que até entdo nio eram considerados como musicais*®.

O aprendiz — E, se me permitem acrescentar algumas ideias de Murray Schafer,
contemporaneamente as obras experimentais, provavelmente na década de 1960, as boas
vibragoes:
[...] que prometiam um estilo de vida alternativo, viajavam por uma estrada
bem conhecida que acabaria levando de Leeds a Liverpool; o que estava

acontecendo era que a nova contracultura, exemplificada pela beatlemania,

estava na verdade roubando o ruido sagrado do campo dos industriais e

colocando-o nos coragdes e comunidades hippies™.

Arnold — Talvez seja isso que entendemos como musica contemporanea, ou pelo menos, um
tipo dela... E certo que quando utilizamos tal termo, resumidamente, estamos falando dessa
musica que transborda os limites da escrita convencional e da composi¢cdo baseada em um
sistema de alturas e tempos pré-determinados, lineares. Espero que tenha compreendido a

masica em nossas palavras, Galileico?

(Galileico se senta, olha fixamente para Arnold e parece querer perguntar algo, mas, nao o faz.

O aprendiz Ihe estende a méo)

O aprendiz — Vamos embora, Galileico, 0 mestre ndo vai voltar...

Galileico — Ja era hora... (Se levanta)

Arnold — Como vocé esta, Galileico? Seu semblante é de alguém preocupado, ou, duvidoso!

Galileico — Nao estou mal, talvez bem... S&o muitos anos para poucos dias...

19 (MENEZES, 2009, p. 24).
150 Menezes (2009).
151 (SCHAFER, 2012, p. 166).
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O aprendiz — Muitos dias... Muitos anos para poucas palavras...

(Arnold se despede da dupla, que segue o caminho pelo qual o mestre se foi).
O aprendiz — Vamos, Galileico, ainda temos muito trabalho pela frente...
Galileico — Temos? N&o... Vocé tem.

O aprendiz sorri, e langa um olhar ao amigo na esperanca de que ele tenha compreendido suas
palavras. Ele pega sua maquina de escrever e suas paginas, algumas ainda borradas pela chuva.
A0s poucos, os ultimos raios de sol vdo abandonando aquele cenario... Ambos caminham. O

cenario se preenche com a escuridéo e o siléncio...
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4 SECAO IV: PRATICAS MATEMATICAS COMO UM JOGO DE APROXIMACOES

Como explicaremos entdo a alguém o que
“compreender musica” quer dizer? Especificando as
imagens, as sensacBes  cinestésicas, etc.
experimentadas por alguém que compreende? Mais
provavelmente, chamando a atencdo para oS
movimentos expressivos. E haveria, de fato, que
perguntar qual a funcdo desempenhada aqui pela
explicacdo. E o que significa compreender, o que
significa compreender mdsica. Pois alguns diriam:
compreender significa: compreender a propria
musica. E, nesse caso, teriamos de perguntar: “Bem,
pode ensinar-se alguém a compreender musica?
[...]” (WITTGENSTEIN, 2000, p. 105)

Conforme discutimos na primeira secdo, que trata da perspectiva filosofica que
adotamos, pretendemos utilizar um olhar inspirado nos escritos do Wittgenstein das
Investigacdes Filosoficas. Assim, nas analises das praticas que se estabelecem nas disciplinas
em que ha construcgdes e experimentacdes de instrumentos musicais, as quais denominaremos
como: Disciplina | e Disciplina Il, no procuraremos uma esséncia nas matematicas observadas,
ou, muito menos, um reforco para a ideia de uma racionalidade matematica na musica —
mediante o discurso que se estabeleceu atualmente de que a “Matematica esta em todo lugar”,
conforme destaca Knijnik e outros autores (2012, p. 77) —, até porque existem muitas incertezas
e questionamentos perante tal discurso; nem tampouco almejamos evidenciar a existéncia de
alguma matemaética que possa ser considerada como algo superior, que ocupe uma “posigdo de
rainha das ciéncias”, conforme relata Walkerdine (1990, p. 5), supostamente pelo fato de outras
ciéncias terem utilizado a linguagem matematica para descrever seus fenémenos naturais — o
que parece ter permitido & matematica assegurar o sonho da possibilidade de controlar um
“universo perfeitamente racional e ordenado”.

Para Lave (1996, p. 109), devemos estar atentos ao “modo como o discurso cientifico
constrdi o quotidiano”, pois, considerando que ha uma constituicdo muatua entre ambos por meio
do contraste que se estabelece entre os dois, é importante enxergar semelhancas e diferencas
entre o que seria o cientifico e o que constitui o quotidiano.

No decorrer desta pesquisa, analisamos possiveis praticas matematicas presentes a usos
situados e contextuais como parte de “praticas quotidianas”, como denominadas por Lave

(1996), as quais podemos entender como praticas situadas, e, nesta pesquisa, representam as
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praticas desenvolvidas em sala de aula pelos alunos e professor de mdsica na construcéo de
instrumentos musicais.

Se houver aqui alguma atividade filosofica, podemos caracterizad-la como
essencialmente descritiva, que no dizer de Moreno (2005, p. 251) € algo como uma “descrigao
de usos das palavras”, uma analise dos aspectos presentes nas praticas dos alunos e como eles
utilizam suas referéncias ou conhecimentos de alguma matematica (ou ndo) na construcdo de
instrumentos musicais.

Consideramos nesta pesquisa que alguns dos significados das praticas vistas aqui ndo
denotam simplesmente uma estética moldada pelas tradicdes da matematica eurocéntrica,
podem apresentar no maximo semelhancas de familia, em alguns casos, e também diferencas,
gue tentaremos evidenciar.

Apesar de ja termos discorrido sobre uma perspectiva filoséfica de descricao dos fatos
observados, consideramos necessario expor algumas caracteristicas da pesquisa que ainda ndo
foram detalhadas, tais como os aspectos metodoldgicos de pesquisas que parecem apresentar
semelhancas com o trabalho que desenvolvemos. Em seguida, falaremos um pouco das
peculiaridades dos grupos participantes da pesquisa.

Para finalizar essa se¢do, mostraremos como as praticas, aparentemente matematicas,
se misturaram, ou deram lugar a praticas situadas constituidas dentro de uma perspectiva de
masica contemporanea, perspectiva essa descrita no dialogo da se¢éo anterior.

Os significados de termos semelhantemente matematicos encontrados deram-se em
meio ao contexto, aos cenarios e as praticas observadas, o que nos da o entendimento de que o
significado de tais termos se constituia de acordo com seus usos. Observamos também que essas
linguagens, aparentemente matematicas, ndo regiam a atividade como algo principal; pelo
contrario, em alguns casos passavam a ser utilizadas como um jogo de aproximagdes, de
estética, e, em certas ocasides, foram abandonadas e substituidas por formas de percepcao, pela
busca de uma escuta ou performance, baseadas no sistema musical que os participantes da

pesquisa pretenderam criar ou reproduzir.

4.1 Algumas caracteristicas da pesquisa

Por mais que tratemos de um grupo limitado por um espaco que seja a sala de aula,
como acontece em pesquisas caracterizadas como uma etnografia escolar (ERICKSON, 1984),
constatamos que 0 grupo nao se apresenta como simplesmente em um cenario regrado, com um

ator principal que seria o professor, onde tudo gira ao redor de regras institucionais, ou, de uma



122

voz principal que domina os momentos dialdgicos do ambiente, notamos que, no grupo
pesquisado, as organizacgdes das falas ndo eram totalmente restritas a regras institucionais ou ao
didlogo com um ator principal, assim como os significados de suas falas ndo eram apenas
literais, os jogos de linguagem percebidos englobavam praticas, atitudes, relacdes, formas de
cultura, gestos etc., que emergiam nos cenarios das discussdes.

Como nos aponta Erickson (1996), a sala de aula mostra-se como uma ecologia de
relacBes sociais e cognitivas. Quando o autor faz uma microanalise de momentos de uma sala
de aula formada por estudantes de dois diferentes niveis (os alunos do Jardim de Infancia -
kindergartners - seriam 0s novatos, e 0s alunos do primeiro ano - first graders -, seriam 0s
veteranos por ja estarem pelo segundo ano na escola), esse autor observa que a interagcdo em
sala de aula se conduz para um tipo de ambiente onde se d&o relagdes socio-cognitivas: “Eles
(alunos e professor) constroem uma ecologia de relagcdes sociais e cognitivas, nas gquais a
influéncia entre quaisquer e todas as partes ¢ mutua, simultdnea e continua” (ERICKSON, 1996,
p. 33, traducdo e italico nossos).

Dessa forma, consideramos que o grupo pesquisado dentro de uma sala de aula néo se
confina a uma mera organizacao regrada de “[...] trocas verbais entre pares de individuos,
1solados dos outros membros ao seu redor [...]” (ERICKSON, 1996, p. 31, traducao nossa), os
dialogos observados deram-se em um contexto maior dentro de perspectivas distintas do fazer
musical desses estudantes e professor, os didlogos eram carregados de aspectos culturais, de
experiéncias individuais e coletivas, de influéncias musicais temperadas e/ou poés-
temperamento.

Sobre nossa visdao de “cultura”, muitos pesquisadores da antropologia entendem que se
deve haver uma interpretacdo, descri¢cdo da cultura, pois isso seria um passo da etnografia,
contudo ndo descreveremos aqui uma segdo que trate exclusivamente de uma “descricdo da
cultura”, e trouxemos parte de nossa visdo cultural no dialogo em que o pesquisador (aprendiz)
tenta libertar-se do discurso galileico.

A cultura musical tratada aqui, que envolve os participantes da pesquisa, € baseada em
preceitos da musica tradicional e da muasica contemporanea, além do que, consideramos que a
educacdo se da como uma pratica cultural, e esta impregnada da cultura dos grupos, familias
ou regibes de onde ela é praticada.

Para a preparacdo desta pesquisa, para o entendimento do que se poderia estudar,
pesquisar, enfim, encontrar e compreender fatos que seriam relevantes ao projeto, procurei
aproximar-me, frequentar o Curso de Musica desde o inicio de 2014, cursando disciplinas,

conhecendo alunos e professores, participando de oficinas de improvisacdo musical, antes e
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concomitante ao decorrer da pesquisa nas disciplinas I e 1. Conforme sugere Mattos e Castro
(2011), nesse tipo de pesquisa — que consideramos manter proximidade de uma microanélise
etnografica —, devemos observar por um periodo longo de tempo uma escola, uma sala de aula,
um professor, pois isso nos da possibilidade de particularizar algum processo interacional ou
um fato que apontamos como microanaliticamente relevante — essa, portanto, foi uma das metas
da pesquisa.

Na microanalise etnogréafica existe uma preocupacdo com o interesse dos atores sociais
na escolha de certa forma de comportamento e com um possivel significado dessa escolha.
Mattos e Castro (2011) sugerem que o pesquisador deve enfatizar o significado da interagéo
como um todo, isto €, a relacdo entre a cena imediata da interagdo social de um grupo e o
significado do fato social ocorrido em um contexto cultural maior. Para tais autores, “a
microanalise etnografica leva em consideracdo ndo somente a comunicacdo ou interacao
imediata da cena, como também a relacdo entre esta interacdo e o contexto social maior, a
sociedade onde este contexto se insere” (MATTOS; CASTRO, 2011, p. 56).

Segundo Erickson (2009, p. 283, tradu¢do nossa):

A preocupagcao central da microanalise etnogréfica é com a ecologia imediata
e micropolitica das relagdes sociais entre pessoas envolvidas em situagdes de
interacdo face a face. A microandlise etnografica (que também tem sido
chamada de microetnografia da interacdo social) é tanto um método quanto
um ponto de vista. Usando gravacOes (videos) ou filmes de interacbes que
ocorrem naturalmente, o microanalista olha bem proximo e repetidamente,
aquilo que as pessoas fazem enquanto interagem em tempo real. Desta
abordagem para analise, surge uma perspectiva particular sobre como as
pessoas usam a linguagem e outras formas de comunicacdo ao fazer seus
trabalhos cotidianos.

Em nossa pesquisa foi possivel fazer algumas gravacfes de video de momentos das
construgdes e apresentaces finais de trabalhos da Disciplina | e 1l dos alunos; porém, tivemos
que evitar muitas gravacdes, no intuito de ndo constranger os participantes da pesquisa nem
dificultar a espontaneidade deles. Apesar de considerarmos que nossa pesquisa apresenta um
delineamento que a faz convergir para uma possivel microanalise etnografica da sala de aula,
em momentos de nossa analise teremos que confiar na riqueza de detalhes que conseguimos
descrever no diario de campo, que também é uma ferramenta utilizada nesse tipo de pesquisa.

Acreditamos que a microanalise etnografica nos permitiu aproximar e entender como 0s
alunos interagiam e porque tomavam caminhos distintos em alguns cenarios observados, pois,

conforme descreve Erickson (2009, p. 283), quando olhamos de muito perto a riqueza de
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detalhes, as influéncias e entonagdes das conversas, “[...] percebemos que ha um tipo de ‘espaco
de manobra (wiggle room)’ 14, um tipo de espago para improvisagao.”, COMo constatamos
quando os alunos improvisam suas medidas ou manobras para ter uma afinacdo que acham
relevante ou interessante.

Buscando conhecer melhor o ambiente do Curso de Mdsica, esses espagos para
improvisagdo, os cenarios e ambientes culturais do curso, além da perspectiva musical do
professor das disciplinas, participei de outras trés disciplinas do professor regente das
Disciplinas I e I1.

Julgamos necessario deixar claro aqui que poderiamos ter optado por um Curso de
Mdsica que adotasse algoritmos para compor ou criar instrumentos, isso é um fato e nédo
fechamos os olhos a tais possibilidades. Entretanto, seria mesmo possivel encontrar algum
professor de mausica que utilizasse em suas praticas modelos matematicos precisos para
construcdo de instrumentos temperados? Talvez sim, ndo podemos negar que ha possibilidades,
assim como uma fabrica produz flautas com furos para serem temperados, pode haver
professores que construam instrumentos com modelos pré-determinados e algoritmos, no
entanto, ficariamos novamente presos aos limites do temperamento igual. Estariamos, assim,
esquadrinhando questdes triviais, ja discutidas em varios trabalhos sobre uma perspectiva da
matematica presente na musica temperada, além do mais, estaria (eu), o pesquisador, voltando
a suas origens galileicas, e ndo teriamos nada de novo para mostrar nesta pesquisa.

Voltando as disciplinas, o fato de, ainda em 2014, ndo ter tido contato direto com (ou
percebido) outros tipos musicais ocidentais além do temperado, fez com que em varios
momentos eu sentisse um estranhamento, provavelmente mais notavel no inicio do que no
decorrer das préaticas observadas. Imerso nessa busca por entender o que seria aquela forma
cultural, como funcionava ou se difundia, busquei uma disciplina que abordasse a musica
eletroacustica.

Nos primeiros momentos em que tive contato com obras musicais eletroacusticas, fui
tomado por um profundo estranhamento com o padréo ou estrutura daquilo que até entéo eu
considerava como musica — meu ouvido temperado relutava em compreender aquilo como algo
musical. 1sso aconteceu também nos videos que vimos sobre as tribos de Gamel&o, videos sobre
instrumentos ou cantos africanos etc.

No entanto, pude notar que o estranhamento ndo era s6 meu, alguns alunos, por exemplo,
em momentos da disciplina em que o professor apresentou obras de Bernard Parmegiani e Pierre
Schaeffer, questionaram se aquelas obras seriam musicais, ou ainda o que seria musica?

Também, em uma disciplina de p6s-graduacao, uma das alunas fez 0 mesmo questionamento.



125

A propdsito, lembramos que isso envolve discussdes estéticas musicais que ndo convém a essa
altura da pesquisa. O fato é que eu, e alguns alunos, estivamos adentrando em um terreno novo,
em uma forma cultural distinta da que conheciamos.

Isso foi relevante a pesquisa, porque, conforme sugere Erickson (1990), ao discutirmos
sobre as pesquisas interpretativas de observagdo participante, temos que buscar questfes nao
triviais, e, para entendé-las, devemos estabelecer uma documentacdo e dar atengéo aos detalhes
de préaticas que despertam tais questionamentos, aos acontecimentos e cenarios atinentes a tais
questdes, seja por meio de gravacOes, por meio de anotagdes no diario de campo etc. Para
Erickson (1990, p. 122, tradugdo nossa): “[...] as questdes centrais da pesquisa interpretativa
dizem respeito a questfes que ndo sdo Obvias nem triviais. Elas dizem respeito a questdes de
escolha e significado humano e, nesse sentido, dizem respeito a questdes de avanco na pratica
educativa”.

Com isso, nosso intuito é mostrar outras formas musicais dentro da mdsica
contemporanea, questdes ndo triviais relacionadas a préaticas de construgdes de instrumentos
musicais, fazer ver e discutir outros jogos de linguagem concebidos nas possibilidades
expressas por essa forma de vida. Formas musicais que vém desde o inicio do século XX
causando estranhamentos, mas também expectativas; protestos, mas também admiracdes;
atemporalidades e ritmos até entdo desconhecidos, mostrando que o limite para fazer musica é
ténue, que o belo pode ser mais simples ou tdo complexo quanto uma combinacdo de notas
definidas, que o siléncio desperta segredos, tensdes e a ansia por querer ouvir e falar, que 0s
sons sdo capazes de formar imagens, de deslocar pensamentos, de inspirar artistas, até mesmo,
de auxiliar um pesquisador a ter inspiracdo para continuar. Talvez Nietzsche esteja certo em
dizer que a vida sem a musica seria um erro®>?,

Como esta pesquisa se utiliza de uma perspectiva de andlise relacionada a microanalise
etnogréfica, isso nos autoriza dizer que, em nossas descrigdes, ela apresentard um carater
qualitativo. Seguindo preceitos descritos por Chizzotti (2014, p. 26), pressupomos que as
pesquisas qualitativas ndo apresentam um padrdo tnico, “porque admitem que a realidade €
fluente e contraditoria e os processos de investigacdo dependem também do pesquisador — sua
concepgao, seus valores, seus objetivos”. O caminho que se foi tragando no decorrer desta
pesquisa — que possibilitou determinar as estratégias, técnicas e métodos na investigacéo,

mediante uma procura de “como as coisas podem ser conhecidas”, de qual é a “melhor forma

152 «A vida sem a musica é simplesmente um erro, uma tarefa cansativa, um exilio” (NIETZSCHE, 1888). In: Dias,
(2005).
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de conhecé-las”, de que “visdo de mundo ou teoria” se trata — explicaria melhor os fatos
observados e quais critérios que validariam esses conhecimentos (Ibidem, p. 26). De acordo
com Chizzotti (2014, p. 27-28):

Se, [...], o pesquisador supde que o mundo deriva da compreensdo que as
pessoas constroem no contato com a realidade nas diferentes interacdes
humanas e sociais, serd necessario encontrar fundamentos para uma andlise e
para a interpretacdo do fato que revele o significado atribuido a esses fatos
pelas pessoas que partilham dele. Tais pesquisas serdo designadas como
qualitativas, termo genérico para designar pesquisas gque, usando, ou nhao,
quantificagdes, pretendem interpretar o sentido do evento a partir do
significado que as pessoas atribuem ao que falam e fazem.

Chizzotti (2014, p. 55-56) destaca que algumas pesquisas de carater qualitativo, a partir
da “década de 1990 em diante”'®3, “propendem para reconhecer uma pluralidade cultural,
abandonando a autoridade Unica do pesquisador para reconhecer a polivocalidade dos
participantes”. Tais considera¢des de Chizzotti (2014) sobre a pesquisa qualitativa assemelham-
se a algumas ideias que comungam com noc¢des descritas nas Investigacdes de Wittgenstein,
porque, segundo Pears (1973, p. 40), “a filosofia, nos termos dessa visdo nova, assemelha-se
mais a uma arte do que a uma ciéncia”, abandonando qualquer tipo de generalizacao ou a busca
por um sistema de carater mais geral, buscando agora objetos, evidéncias e satisfacdo em
nuancas de casos particulares, e, conforme interpretamos, considerando também uma
pluralidade cultural.

Assim, entendemos que esta pesquisa aponta para essas caracteristicas ou tendéncias
descritas por Chizzotti (2014), convergindo para uma abordagem de investigacdo que traz
elementos da Etnografia, como: o tipo de anélise, a observacdo participante, a producdo ou
construcdo dos dados para pesquisa e as descri¢des, observando e estudando diferentes modos
como grupos culturais entendem, trabalham e utilizam conceitos e praticas, tendo ou ndo este
grupo cultural um conceito matematico pre-definido, ou seja, reconhece a “polivocalidade” dos

participantes.

153 Provavelmente, isso possa ter ocorrido ainda na década de 1980 com a emergéncia de pesquisas envolvendo o
que denominamos hoje como Etnomatematica. Conforme observamos em Ferreira (2004), com os escritos de
D’Ambrosio, os Carraher e Schliemann introduzem o termo Matematica Oral, em seu livro “Na Vida Dez, Na
Escola Zero”, quando trata dos meninos vendedores de rua no Recife. Paulus Gerdes, analisando o contexto
sociopolitico de paises subdesenvolvidos e o desenvolvimento da Matematica nos mesmos, denominou de
“Matematica Oprimida” a Matematica presente nestes paises partindo do pressuposto da existéncia de fatores
opressores como a pobreza e a fome presente em indmeras familias, governos autoritarios, etc. Dentre varios
outros.
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Tentamos no decorrer das analises, manter um foco na filosofia do Wittgenstein das
Investigacdes, em especial nos escritos dele e de alguns comentadores sobre regras, jogos de
linguagem, semelhancas de familia e formas de vida. Entendemos que essa viséo filoséfica ndo
essencialista, contribuira para compreendermos as praticas que serdo analisadas adiante, pois
consideramos que “nenhuma forma de representacdo ¢ intrinsecamente superior a outra”
(GLOCK, 1998, p. 31), até mesmo disciplinas aparentemente mais complexas e abstratas como
a matematica, ou alguns tipos de musica que tenham por base a cultura europeia. De acordo

com Glock (1998, p. 33, grifo nosso), a matematica (para Wittgenstein) € vista “[...] ndo como

um corpo de verdades sobre entidades abstratas, mas como parte das praticas humanas”. Isso

converge para preceitos que sdo comumente adotados em Etnomatematica.

Consideramos que para fazer uma microanalise etnografica, ndo necessariamente temos
que nos envolver com povos culturalmente distintos de nossa cultura eurocéntrica, em
determinada regido ou aldeia. Assim como Mattos e Castro (2011), percebemos o sentido
etnogréfico de nossa pesquisa como uma escrita, uma descrigdo de um grupo particular, um
“etno” — conforme muitas vezes citados em trabalhos sobre Etnomatematica —, nossa pesquisa
se d& com mais um dos diversos grupos, “em ambientes naturais, sociais, ¢ culturais (etnos) 0s
mais diversos” (D’AMBROSIO, 2001, p.60).

Dessa forma, em conformidade com Erickson (1984, p. 52, traducéo nossa) no texto em
que discute pros e contras de uma etnografia escolar, entendemos que o termo “etno” nao
necessita ser uma nacao, tribo, grupo linguistico, regido ou aldeia, mas, de acordo com o autor,

pode ser:

[...] qualguer rede social que forme uma entidade corporativa na qual as
relagfes sociais sdo reguladas pelo costume. Nas sociedades modernas, uma
familia, uma sala de aula, uma escola inteira, um grupo de trabalho numa
fabrica, ou uma féabrica inteira, sdo unidades sociais que podem ser descritas
etnograficamente (bem como nédo etnograficamente). O que torna um estudo
etnogréfico é que ele ndo trata como um todo apenas uma unidade social de
qualquer tamanho, mas retrata eventos, pelo menos em parte, dos pontos de
vista dos atores envolvidos nos eventos.

Assim, retratamos eventos ou cenarios observados em sala de aula que forneciam
argumentos para discussao. Examinamos também se as praticas utilizadas nas construgdes de
instrumentos se limitavam a uma pratica matematica escolar, ou se apresentavam como outras
praticas, como outras formas que permitiam ao grupo chegar a seus objetivos, isso tendo como

referéncia ndo sé o olhar do pesquisador, mas as visdes dos envolvidos no cenario.
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Observamos que o tipo de pesquisa de que estamos tratando reune pesquisadores ou
pesquisas sensiveis a esse discurso pds-moderno, comum a filosofia contemporanea. Segundo
Chizzotti (2014, p. 70), tais pesquisas tendem a “desconstruir meta-narrativas universais
onipotentes, desfazer-se do evolucionismo gradualista, do eurocentrismo colonial [...]”,
desvencilhando-se de regimes sutis de poder, testemunhando “miriades de lutas sociais” e
inscrevendo-as em um texto narrativo, assim, este tipo de pesquisa tende também a ndo apenas
descrever uma observacao participante, mas também, “discutir as observagdes do participante”,
que foi uma das metas desta pesquisa.

De acordo com Geertz (1978, p. 19), analisar de uma perspectiva etnografica “¢ escolher
entre as estruturas de significacdo [...]”, o que Ryle chama de codigos estabelecidos, “e
determinar sua base social e sua importancia”; sendo assim, ao contrario de Ryle, que
aparentemente associa essa tarefa a algo como um decifrador de codigos, tal tarefa seria mais

semelhante a de um critico literario. Ainda de acordo com Geertz (1978, p. 20):

O que o etnografo enfrenta, de fato — a ndo ser quando (como deve fazer,
naturalmente) esta seguindo as rotinas mais automatizadas de coletar dados —
é¢ uma multiplicidade de estruturas conceptuais complexas, muitas delas
sobrepostas ou amarradas umas as outras, que sdo simultaneamente estranhas,
irregulares e inexplicitas, e que ele tem que, de alguma forma, primeiro
apreender e depois apresentar. E isso é verdade em todos os niveis de atividade
do seu trabalho de campo, mesmo o mais rotineiro: entrevistar informantes,
observar rituais, deduzir os termos de parentesco, tracar as linhas de
propriedade, fazer o censo doméstico... escrever seu diario. Fazer a etnografia
¢ como tentar ler (no sentido de ‘construir uma leitura de’) um manuscrito
estranho, desbotado, cheio de elipses, incoeréncias, emendas suspeitas e
comentérios tendenciosos, escrito ndo com os sinais convencionais do som,
mas com exemplos transitorios de comportamento modelado.

Desse viés etnografico, para Geertz (1978, p. 27), devemos atentar-nos aos
comportamentos, pois ¢ por meio “do fluxo do comportamento — 0u mais precisamente, da agao
social — que as formas culturais encontram articula¢do”. Conforme descrevemos anteriormente,
a nocdo de formas de vida de Wittgenstein pode ter sido influenciada pelas formas de cultura
do arquiteto Adolf Loos, e, observamos aqui, semelhancas das ideias de Wittgenstein com o
que Geertz descreve como formas culturais, que, para Geertz (1978, p. 27), também se
encontram “em varias espécies de artefatos e varios estados de consciéncia”.

Geertz (1978, p. 27) também descreve que, nesses casos em que a interpretacdo se da

em meio as agdes sociais, “o significado emerge do papel que desempenham (Wittgenstein diria
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seu ‘uso’) no padrao de vida decorrente, ndo de quaisquer relagdes intrinsecas que mantenham
umas com as outras’.

Em certo sentido, a ideia de descricdo etnografica de Geertz (1978, p. 30) parece
convergir para o que pretendemos dizer nesta pesquisa, no entanto, quando o autor diz que “a
analise cultural ¢ (ou deveria ser) uma adivinhag@o dos significados”, ¢ relevante ressaltar que
ndo queremos adivinhar os significados das préaticas observadas, pretendemos olhar, verificar,
buscar entender e descrever as praticas assim como estdo, ndo precisamos buscar uma esséncia
para esse ou aquele significado, ndo se trata de adivinhar, mas de mostrar que aquele uso
converge para formas de culturas particulares.

Segundo nos ensina Wittgenstein, obviamente devemos atentar-nos ao que Geertz quer
dizer quando utiliza a palavra “adivinha¢do”, ou como ele utilizou tal palavra, posto isso, numa
primeira instancia, ndo avaliamos que nossas descri¢cdes venham a convergir para adivinhacoes.
Geertz (1978, p. 30) continua dizendo que a andlise cultural é, ou deveria ser: “uma avaliagdo
das conjecturas, um tracar de conclusGes explanatorias a partir das melhores conjecturas e nao
a descoberta do Continente dos Significados e 0 mapeamento da sua paisagem incorpdrea”,
assim, concordamos em parte com o autor, pelo fato de ndo querermos descobrir tal “Continente
de Significados”, muito menos levantar aqui uma paisagem transcendental dos aspectos
observados.

Esta pesquisa, por ser descritiva, exibe algumas caracteristicas de uma descricao
etnografica, como, por exemplo, ela é interpretativa e microscopica, de acordo com Geertz
(1978, p. 31): interpretativa, no sentido de que “[...] o que ela interpreta é o fluxo do discurso
social e a interpretagdo envolvida consiste em tentar salvar o “dito””, ou seja, descrevemos ou
interpretamos o que esta sendo expresso nas praticas, o oculto ndo nos interessa; e, por outro
lado, € microscopica, no sentido de uma “microanalise etnografica” (ERICKSON, 2009;
MATTOS; CASTRO, 2011), pelo fato de nossa inser¢do em um grupo particular, em uma sala
de aula, dentro de um contexto artistico, sobretudo em um espago regido por regras
institucionais.

Dessa forma, nossa analise das préaticas apresentara caracteristicas que aludem ao que
0s autores Mattos e Castro (2011) descrevem como uma microanalise etnografica, que consiste
em um instrumento da Etnografia frequentemente utilizado nos estudos da linguagem e préaticas
que a acompanham, “considerada como micro porque estuda-se particularmente um evento ou
parte dele, a0 mesmo tempo em que se da énfase ao estudo das relagdes sociais em grupo como
um todo, holisticamente” (MATTOS; CASTRO, 2011, p.55).
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Estamos atentos ao fato de que, mesmo que tenhamos uma descri¢do etnografica
microscopica, proveniente de uma microandlise etnografica, devemos compreender que “as
acdes sociais s30 comentarios a respeito de mais do que elas mesmas” (GEERTZ, 1978, p. 34),
ou seja, por menores que sejam os fatos, eles podem estar relacionados a grandes temas, assim
como um jogo de linguagem esté associado a uma forma de vida.

A sala de aula e os momentos vividos séo momentos do pesquisador também, ndo é algo
tdo estrutural que separa por linhas rigidas o lugar do pesquisador e do pesquisado, dessa forma,
consideramos relevante expressar nossas vozes com as vozes dos participantes da pesquisa, no
caso, aos ouvidos temperados, que seja como num canto gregoriano, algo unissono, ou que
tenhamos no maximo acordes, ao falarmos “com” as vozes dos pesquisados, “no” local da
pesquisa. Assim, ponderamos que “[...] o locus de estudo ndo é o objeto de estudo. Os
antropologos ndo estudam as aldeias (tribos, cidade, vizinhangas...), eles estudam nas aldeias”
(GEERTZ, 1978, p. 32). Da mesma forma como estivemos estudando as praticas matematicas
“no” grupo participante da pesquisa, tal grupo ndo ¢ o objeto de estudo, mas o locus do estudo,
portanto, ao nos inserirmos no grupo, pudemos observar por dentro de tal grupo e sentir que
esta pesquisa apresenta tal caracteristica.

Temos ciéncia de que pode haver falhas no método escolhido, assim como Erickson
(1984) discute ao descrever algumas reflexdes que contribuiriam para julgar a Etnografia
tradicional como inadequada a escola, pois, segundo o autor, a escola é muito mais complexa
gue nossas descricles, a escola esta permeada por inUmeros grupos, de diferentes classes
sociais, geralmente dentro de um bairro, ou dentro de uma comunidade, que apresenta suas
caracteristicas socioculturais e econdmicas préprias, formada por diretores, professores e
alunos com convicgdes distintas, limitada por um espaco fisico ou uma localizagdo geogréfica
que pode influenciar, dentre outros aspectos. Portanto, nossas descricdes de uma escola, ou
mesmo de uma sala de aula, séo apenas caricaturas, e uma caricatura, por mais bem feita que
seja, pode ser confundida mas nunca fiel a vida real.

Mas, entdo ndo devemos fazer etnografia escolar?

Por que ndo?

Assim como existem criticas ou limitagdes, existem razBes para fazer esse tipo de
pesquisa, pois, conforme nos mostra Erickson (1984, 1996), a sala de aula € um cenario rico
em possibilidades para conhecer e compreender o processo educacional, ela pode fornecer-nos
ferramentas para uma compreensdo melhor das relagdes sociocognitivas, e, consequentemente,

do processo de aprendizagem.
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Sabemos que a escola, ou a universidade, apresenta dimensdes socioculturais maiores
do que as que imaginamos, pois, consoante descrevemos anteriormente, ambas sdo uma parte
de um conjunto de partes maiores, assim, a sala de aula é uma parte ainda menor deste todo;
portanto, para fazer uma pesquisa etnografica escolar, em nosso caso uma microanalise
etnografica, dentro de uma sala de aula na universidade, estamos cientes de que devemos ter
estratégias para eliminar algumas confusdes de informacdes, separar aquilo que poderia ser uma
regra, ou um comportamento académico, de uma pratica pessoal (individual) do aluno ou
professor, de uma escolha particular, influenciada por algum tipo de cultura ou por uma escolha
pessoal, social. Na argumentacéo de Erickson (1984), tudo que acontece na escola (ou na sala
de aula) é potencialmente significativo, mas devemos filtrar para nossa pesquisa aquilo que é
mais significativo.

Tendo em vista isso, devemos considerar nossas analises e descri¢bes como possiveis,
ndo como verdades absolutas ou como padrfes imutaveis, cabe a n6s fornecer aspectos para
reflex@o sobre a pesquisa em si.

Em suma, essa pesquisa apresenta um carater qualitativo, embasada em caracteristicas
de uma microanalise etnogréafica, descritas em Mattos e Castro (2011), e Erickson (1984, 2009),
assumindo o pressuposto descrito em Chizzotti (2014, p. 65) de que “[...] a interagdo direta
com as pessoas na sua vida cotidiana pode auxiliar a compreender melhor suas concepcdes,
praticas, motivacdes, comportamento e procedimentos, e os significados que atribuem a essas
praticas”.

Trata-se de uma pesquisa de campo, realizada no ambiente de interacdo dos sujeitos
participantes, sendo assim, como pesquisador, tendo como aporte as ideias de Chizzotti (2014),
considero-me um observador participante. Minha identidade, enquanto pesquisador, € meus
objetivos foram revelados ao grupo pesquisado, desde os primeiros contatos no decorrer do
inicio da pesquisa. Com essa identificagdo, pude ter acesso a alguns relatérios dos estudantes
participantes, tirar fotos e gravar algumas aulas, além das anotacdes no diario de campo.
Queremos deixar claro que a pesquisa foi autorizada pelos envolvidos por meio de minha
apresentacdo como pesquisador, da explanacgéo inicial dos objetivos do projeto e mediante a
assinatura do “Termo de Consentimento Livre e Esclarecido” (TCLE), exigido pelo comité de
ética da instituicdo. Em minha apresentacéo, deixei claro que o material poderia ser consultado
a qualquer momento pelos participantes da pesquisa, tornando disponiveis meus contatos e 0s
do professor orientador da pesquisa na cépia do TCLE acessivel aos participantes.

A observacdo participante, bem como a andlise das gravacdes audiovisuais s&o

ferramentas da microanalise etnografica, uma vez que, conforme descrevem Mattos e Castro
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(2011) e Erickson (2009), tais técnicas de pesquisa permitem olhar com mais detalhamento os
comportamentos e praticas dos individuos em meio aos cenarios e dialogos estabelecidos,
como: gestos, tiques, expressdes faciais de quem fala (ou de quem ouve), atitudes dos ouvintes
e dos que falam naguele momento, apesar de que também forca o pesquisador a considerar
varios detalhes e situagBes, ou seja, segundo Erickson (2009, p. 287, tradugdo nossa), “a
microanalise etnogréfica se preocupa em mostrar que, ha comunicagao, as pessoas nao estdo
apenas seguindo regras culturais de estilo, mas estdo construindo ativamente o que fazem”,
como, por exemplo, ao observarmos momentos em que 0s alunos aparentemente seguiam regras
de “como fazer”, mas passaram a utilizar suas percepgdes para obter o que queriam construir.

Para a producdo dos dados utilizados nesta pesquisa, valemo-nos de um diério de campo
dentro de sala de aula, no entanto, algumas conversas em outros ambientes, como, por exemplo,
nos intervalos de aula, no refeitério, ou nas mediacGes da sala, foram importantes e algumas
puderam ser descritas para posterior analise. Também usamos um questionario para a turma
que cursava a Disciplina 1, algumas gravacdes de audio e video das atividades desenvolvidas
em ambas as disciplinas, seguindo as normas estabelecidas pelo Comité de Etica da
Universidade.

Em meio as caracteristicas descritas anteriormente, julgamos poder mostrar outro olhar
para as praticas ditas “matematicas” nas constru¢des de instrumentos musicais, mostrar que as
matematicas constituidas nos jogos de linguagem do grupo analisado podem assumir formas
especificas de acordo com a situacdo e apresentar seus significados em suas praticas, em seus

usos, de acordo com Lave (2002, p. 71, grifos nossos):

Se a pratica matematica assume formas especificas de acordo com a situagéo
[...], isso implica que as propriedades matematicas formais dos problemas
potenciais ndo sdo suficientes para determinar quais questfes emergirdo na
pratica. Outros fatores envolvidos em uma dada situagdo ddo forma aos
problemas: as atividades em andamento, a estrutura da situacdo, as relacdes
entre esta e aquelas. Sendo assim, 0s experimentos, a compra de mantimentos
e as atividades culinarias sdo situacdes em gue (a0 menos) duas coisas estao
acontecendo ao _mesmo tempo. Combinadas, elas devem dar origem a
multiplas realizac6es da pratica matematica.

Portanto, mostraremos que outros fatores relacionados a cultura do grupo local, ou as
suas experiéncias musicais, influenciam, ou ddo forma as atividades e problemas concernentes
as construcbes de instrumentos, no decorrer das disciplinas analisadas. Mesmo que seja
necessario adjetivar as matematicas presentes nos jogos de linguagem, conforme observamos

em Vilela (2013), essa estratégia ndo sera simplesmente numa perspectiva de analisar as
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semelhancas com matematicas do tipo académica ou escolar, mas também de evidenciar as
diferencas.

Como o foco desta pesquisa € a analise de praticas matematicas em meio aos jogos de
linguagem observados, seja no decorrer das construcfes de instrumentos, durante as discussoes
em sala de aula, seja nas apresentagdes de pecas musicais, buscamos mostrar que tais praticas
se direcionam para 0 que entendemos como uma forma de aprendizagem situada, em meio as
praticas situadas observadas, dentro de um cenario sociocultural, com influéncias de um tipo
de masica contemporanea que nao se limita a uma dialética das alturas versus tempo precisos,
ou & uma escrita tradicional.

Dentre todo o material de pesquisa produzido, no decorrer do acompanhamento de duas
disciplinas (Disciplina I e Il) no ano de 2015, para aprofundamento de nossa microanalise,
destacaremos algumas praticas, em meio aos cenarios que supomos relevantes para nossos
objetivos.

Inicialmente, descreveremos momentos das disciplinas | e 1l que mostram
caracteristicas dos membros do grupo participante da pesquisa, suas relac@es e interesses no
Curso de Mdsica, e, se algumas de suas ideias sobre o ensino musical, ou a mdasica,
apresentarem caracteristicas “matematizadas”; comentarios sobre conhecimentos de uma
matematica escolar ou académica, e preocupacdes em seguirem, ou ndo, um caminho
influenciado por uma “exatidao”.

Em seguida, apresentamos momentos da Disciplina I, em que surgem expressdes que
parecem ser influenciadas pela matematica académica ou por um tipo de generalizacdo abstrata,
por exemplo, termos como: matematizado, modelo matematico, partitura universal etc.
Sobretudo, também destacamos momentos em que surgem os primeiros indicios de expressdes
como “percep¢ao musical” ou “percepc¢do auditiva”, mostrando tracos de outras praticas, outras
regras de cunho musical. Utilizamos essa parte da pesquisa como cenario para as proximas
analises que envolvam as praticas de construcfes de instrumentos e as apresentacdes de pecas
musicais.

N&o aproveitamos outros momentos ou descri¢cdes da Disciplina Il devido a grande
quantidade de dados que produzimos no decorrer da primeira disciplina, evitando assim uma
extensdo ainda maior de nosso trabalho, preferimos fazer recortes das praticas observadas para
evitarmos equivocos que pudessem surgir desse longo caminho de observacgoes, tais recortes
foram necessarios para o aprofundamento em nossa microanalise. Em decorréncia, destacamos
trés momentos: 1°) A construcdo e apresentacdo dos trabalhos que envolviam os Idiofones; 2°)

Discussdes que antecederam a aula final da Disciplina I, e as explica¢fes de como construiram
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os instrumentos na aula final dessa disciplina; 3°) As apresentacfes musicais e suas partituras,
também realizadas na Gltima aula da Disciplina I.

Temos consciéncia e estamos seguros de que podera haver criticas sobre o0 método, se é
este ou aquele, se é uma microandlise etnografica ou ndo, sabemos que foram utilizados aqui
métodos que podem ser atribuidos & microandlise etnogréfica, no entanto, para os olhos de
alguns pesquisadores, pode ser que ndo a tenhamos realizado em sua totalidade, por exemplo,
pelo fato de nao termos videos que possam fornecer detalhes de todos os momentos importantes
das aulas analisadas, mas, conforme diz Erickson (2009, p. 287, traducao nossa): “A questao
crucial ndo ¢ o que um fluxo de trabalho é chamado, mas o que o trabalho faz”. Posto isso,

tentamos fazer o que foi descrito, de uma forma ética e possivel.

4.2 Sobre os Participantes da Pesquisa

4.2.1 O local da pesquisa: eu, professor de matematica, no local onde o “eu” musical fala mais
alto

Abrimos aqui um espago para uma breve descrigéo do local onde foi realizada a maioria
das observagdes, chamaremos esse local de “Laboratério”.

Minha primeira visita ao Laboratério foi no dia 8 de abril de 2014, compareci ao local
onde eram realizadas as aulas, depois de um e-mail que recebi do professor autorizando e me
convidando para conhecer o tipo de trabalho que realizavam.

As aulas se haviam iniciado em marco daquele ano, portanto, eu ja havia perdido as
aulas iniciais. Como se tratava de um primeiro contato direto com o Curso de Musica, eu nao
sabia se poderia participar da disciplina, mesmo como ouvinte.

Cheguei um pouco antes do horéario da aula, assim, pude conhecer um pouco o professor
e explicar os meus interesses de pesquisa. Nesse primeiro contato com o professor, como um
bom homem do norte, fiz uma breve exposicdo sobre o trabalho que desenvolvi em minha
dissertacdo de mestrado, citei alguns trabalhos que realizei analisando modelos matematicos na
construgdo de instrumentos musicais e construindo instrumentos musicais a partir de modelos
matematicos. Expliquei também ao professor sobre meu interesse em analisar a construgéo de
instrumentos musicais no Curso de Musica.

Aos poucos os alunos foram chegando e adentrando ao Laboratério. Esse Laboratorio é
uma sala ampla dividida em dois espacos, em um dos espagos ha uma mesa grande de uso do

professor, outra mesa menor com algumas caixas de som e algumas cadeiras para os alunos.
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Nesse espaco ha varios instrumentos espalhados pelas gondolas, paredes, pelos cantos.
Observei um piano em um dos cantos da sala, parecia um piano diferente, mais tarde entendi
que se tratava de um piano preparado (modificado para fazer outros sons). No outro espaco do
Laboratorio, que fica separado por algumas divisdrias, ha um tipo de deposito onde o professor
guarda os materiais para construcdo de instrumentos e também alguns instrumentos ja
confeccionados.

Inicialmente, senti certo estranhamento com o local, por ver instrumentos diferentes do
que minha visdo tradicional da musica conhecia. Sobretudo, estava justamente onde eu queria
estar, isso porque pude perceber varios instrumentos feitos com pedagos de metal, madeira,
cabacas, tubos de PVC, ou seja, varios materiais que eu usara em experiéncias anteriores e
provavelmente eu conheceria um pouco dos principios da acustica deles, e quem sabe, da préatica
utilizada em suas construgdes. Lembro-me que uma felicidade inexplicavel me invadiu, fiqueli
um tempo distraido olhando aquilo e maravilhado com as possibilidades que podia entrever ali
naquelas aulas.

Naquela tarde, depois de uma breve conversa com o professor, aos poucos, 0s alunos
foram chegando e tomando seus lugares ao redor da mesa grande que havia na sala. Nessa
primeira aula de que participei, os alunos estavam terminando de montar (soldar) um circuito
que emitia um som parecido com o de um passaro. Nessa disciplina, eles se valiam de circuitos
eletronicos para geracao de sons, havia capacitores, diodos e sensores de luz (LDR).

De acordo com o que observei, as aulas dessa disciplina estavam vinculadas a
construcdo de instrumentos eletrdnicos, mas, apesar de meus objetivos serem mais diretamente
ligados a construcdo de instrumentos acusticos, alguns relatos e explicacbes do professor
chamaram-me a atencdo.

Em algumas explicacdes do professor que pude tomar nota, como: “nenhum som
instrumental é uma frequéncia pura, € uma combinacao de frequéncias”; sobre o Diodo, “pode
ser utilizado para cancelar a emissdo de frequéncia negativa”; “se temos duas ondas, uma
denominada portadora e outra denominada moduladora (sintese A.M.: sintese por modulagéo
de amplitude) combinando-as teremos novas ondas sonoras: X1 = Portadora + Moduladora,
X2 = Portadora - Moduladora”.

Essas narrativas do professor pareciam remeter a jogos de linguagem onde as
matematicas participam, mas, de quais matematicas estariamos falando? Seria a matematica
académica? Seria uma matematica especifica do grupo? A partir do momento em que o
professor citou Fourier, ao falar sobre a combinagdo de frequéncias, pude perceber

caracteristicas da matematica dita “académica”, porem, quando este fala que o diodo “pode ser
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utilizado para cancelar a emisséo de frequéncia negativa”, percebi que isso poderia remeter a
um conhecimento tanto académico quanto empirico.

Nesse primeiro contato com aulas no Curso de Musica, fiquei refletindo sobre quantas
possibilidades teria para promover discussdes em minha pesquisa, no entanto, eu precisava
focar em algo. Assim, naquele primeiro momento, passei a pensar na ideia de me atentar as

praticas de construcdes de instrumentos musicais nas quais as “matematicas” participam.

4.2.2 Os grupos participantes da pesquisa

Depois desse primeiro contato com os trabalhos desenvolvidos no Laboratorio, fui
convidado pelo professor a continuar a assistir a suas aulas e, assim, pude entender melhor o
tipo de trabalho que desenvolviam. Por meio da participa¢do em aulas de musica, durante o0 ano
de 2014, creio ter amadurecido a ideia do que pretendia tratar na pesquisa, porque pude entender
melhor as visdes sobre musica tratadas nas disciplinas e compreender alguns jogos de
linguagem especificos que sdo utilizados no meio musical.

Antes de iniciar a pesquisa nas disciplinas que envolviam construcdes de instrumentos
acusticos, procurei a coordenadora do Curso de MUsica para explicar o interesse e 0s objetivos
da pesquisa. No inicio de dezembro de 2014, ela me recebeu em sua sala e pudemos conversar
a respeito. Ficou de comum acordo que eu poderia realizar a pesquisa em caso de aceite dos
alunos e professor da disciplina'®*. Em seguida, fiz um pedido por escrito & coordenagio, que
autorizou minha participacdo nas Disciplinas de interesse, logo enviei o projeto e 0s
documentos necessarios para analise do Comité de Etica da Universidade, que aprovou a
realizacdo da pesquisa em 23 de fevereiro de 2015 (ver parecer em Anexo I).

Mesmo antes de iniciar a pesquisa de campo, em 2014, ja pensando nas possibilidades
e caminhos para a pesquisa, participei de duas disciplinas de graduacdo do Curso de Mdsica,
uma delas envolvia a construgdo de instrumentos com componentes elétricos e eletrénicos e a
outra, conteldos sobre a Musica Eletroacustica. Creio que essas disciplinas contribuiram para
que eu tivesse diversas inquietagdes e levantasse questdes sobre os trabalhos de construcdo de
instrumentos que eu ja havia realizado, uma delas era a seguinte questao: “Como se manifestam

as praticas matematicas engendradas no decorrer de disciplinas (Disciplinas | e I1) que

154 No inicio de 2015, autorizado pelo professor, apresentei-me aos alunos e conversamos a respeito do tipo de
pesquisa que gostaria de realizar; conforme descreveremos adiante, os alunos autorizaram a pesquisa e assinaram
o0 termo de consentimento livre e esclarecido.
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envolvem construgdes de instrumentos musicais, que podemos discutir sob uma perspectiva das
préaticas situadas?”

Logo, nesta pesquisa, daremos uma atencdo especial ao que Lave (1996, p. 112)
descreve como uma “pratica situada”, estando atento a questdes do tipo: Como os alunos
utilizam seus conhecimentos ou regras na construgdo de instrumentos musicais? Os alunos
utilizam algum tipo de regra matematica académica, ou outras regras? Como as utilizam? Essas
outras regras fazem parte de outras praticas provenientes do meio musical?

E relevante destacar que levaremos em conta aqui as praticas (matematicas ou nao)
como elementos culturais e constitutivos do meio sociocultural do grupo analisado, portanto,
tais praticas poderdo destacar-se como praticas escolares/académicas, ou como préaticas situadas
em uma perspectiva de Lave. Segundo destaca Castro (2016, p. 26), “[...] ndo sera necessaria a
busca pela origem destas praticas, mas como elas estdo diretamente relacionadas com o local e
o cultural num tempo determinado”.

Para construcdo de dados desta pesquisa, analisamos, no decorrer do periodo letivo de
2015, duas turmas do Curso de Musica de uma universidade publica, tais disciplinas envolviam
conteddos e processos de construcdo, criacao e experimentacdo de instrumentos musicais; por
questBes éticas, para ndo identificarmos as disciplinas, as chamaremos de: Disciplina | (1°
semestre de 2015) e Disciplina Il (2° semestre de 2015). Essas disciplinas sdo obrigatorias no
programa do Curso, sdo sequenciais, sendo a Disciplina | pré-requisito para Disciplina 1. Os
alunos que participam de tais disciplinas sdo calouros, estdo no primeiro ano do Curso.

Quando se iniciaram as aulas da Disciplina I, lembro-me que, quase sempre, quando me
aproximava do Laboratério, havia alunos tocando flautas, outros tocavam seus violinos, j&, em
outros dias, imperava o siléncio.

Em certos momentos, havia ensaios de grupos musicais em um pequeno teatro que
ficava ao lado da sala em que eram ministradas as aulas. Naquelas tardes das quartas-feiras,
varios grupos formavam-se para treinar tempos ritmicos, para ensaiar suas flautas, ou até
mesmo para conversar distraidamente. Alguns alunos espalhavam-se pela grama esperando dar
o0 horario da aula, outros sentavam nos bancos ao redor dali; no inicio, eu, sempre ficava no
mesmo canto, esperando o professor, e um pouco timido para comegar alguma conversa. De
vez em quando, algum aluno sentava-se ali por perto e conversdvamos sobre masica, sobre a
universidade, sobre a orquestra ou sobre assuntos corriqueiros.

Eu estava feliz ali, lembro-me que sentia certa felicidade ao chegar préximo ao
Laboratdrio, naquele ambiente musical, diferente do que vivi em minha graduacao. Apesar do

trabalho que tinha pela frente, o processo de producéo dos dados era algo prazeroso. Sobretudo,
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eu estava ciente do cuidado para ndo me envolver emocionalmente com a pesquisa e tentar ser
o mais fiel possivel aos dados que conseguisse produzir.

Naquele semestre (primeiro semestre de 2015), a Disciplina I iniciou-se com 32 alunos.
Nessa turma ndo havia somente mdusicos, havia alunos de outros cursos que cursavam a
disciplina como optativa, dentre eles: trés alunos da area de imagem e som, uma aluna da area
de linguistica e um aluno da quimica. Os outros alunos eram todos calouros do Curso de Musica.
Alguns dos alunos eram estrangeiros, um deles do Libano, um do Peru e um aluno de
Mocambique — ressalvamos a importancia da presenca deles porque, em algumas situacoes,
esses alunos fizeram afirmacGes em sala de aula que poderiam estar relacionadas a cultura de
seus paises. Ao final do semestre, apenas 28 alunos terminaram a disciplina, mas néo
procuramos saber as raz6es do ndo término ou desisténcia de alguns alunos.

Como se tratava de um grupo dentro da universidade, todos os alunos foram estudantes
do ensino médio, portanto, é algo natural ter havido algum tipo de inferéncia matematica escolar
(ou académica) as discussdes realizadas em sala de aula. Em certos momentos, vimos que
alguns alunos, como: Lécio e Bryan!®®, faziam comentarios pertinentes a conhecimentos de uma
matematica escolar ou académica. Em uma das aulas em que se discutia sobre harménicos, o
aluno Lécio (estudante de outro curso) fez uma breve descri¢ao “sobre o espectro da onda, dos
“nos” encontrados em uma onda sonora analisada no computador, e citou a ideia dos
harmdnicos que acompanham a nota fundamental®®®”. Esses “nos”, segundo o aluno, seriam as
intersecdes entre os graficos de tipo senoidais.

Em outros momentos, no decorrer das construgcfes de instrumentos na Disciplina 1, o
aluno Bryan auxiliava os colegas nos célculos de medidas que necessitavam de matematica,
como, por exemplo, no célculo da lateral de uma figura trapezoidal, utilizando regras
matematicas; apesar de demonstrar tais conhecimentos (mais tarde soubemos que o aluno tinha
formacdo em engenharia), em momentos em que se discutia o0 ensino de masica e, sobre uma
possivel matematizacdo do ensino de musica, ele se destacava como um estudante que
questionava tais métodos: “O ensino de masica na faculdade exige muito ensino matematizado,
a percepcéo ndo é muito utilizada, ndo ha sentimentos!*®’...”. Nesse momento da aula, o aluno

estava questionando que a didatica musical na universidade estaria prezando técnicas como a

155 No intuito de respeitar e preservar a identidade dos alunos e professor, ndo citaremos os nomes reais. Em todos
0s momentos, utilizaremos pseuddnimos ou siglas quando nos referirmos aos alunos e as palavras professor ou
mestre ao nos referirmos ao professor da disciplina.

1%6 Trecho do diario de campo da Disciplina I, dia 11 de margo de 2015.

157 Trecho do diario de campo da Disciplina I, dia 8 de abril de 2015.
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de leitura de partituras — ao contrario da escuta ou percepg¢do musical, iSS0 Se apresentava para
ele como algo “matematizado”.

A influéncia de uma matematica escolar também pdde ser observada em trechos das
discussGes em que os alunos construiam seus instrumentos na Disciplina I1l. Houve momentos
em que alunos pareciam prezar por uma exatiddo, enquanto outros preferiam utilizar
aproximacoes, por exemplo, quando os alunos construiam o Waterfone, presenciei uma
discussdo sobre a exatiddo de suas medidas, e, conforme sabemos, a matematica possui esse
carater de uma disciplina exata, verdadeira, inquestionavel, logo, quando os alunos fizeram um
esboco do que seria o corpo circular de seu instrumento e procuravam onde fariam as marcacoes

para fazer os furos no instrumento, o aluno Aluisio questionou as medidas de seu colega:

Aluisio: “Tem certeza de que isso é noventa graus?”

Flavio: “Por qué? Se for 93, 94 ta exato ué!” (Risos do aluno Flavio e
Steve)

Aluisio: “Néao!... Temos que fazer o negécio certo!8.”

Em outra aula, esse mesmo grupo — presentes os alunos Flavio, Steve e Bruno —, fazia
uso do esboco do instrumento em uma folha de papel, para marcar com um corretivo onde
seriam os furos, aparentemente os estudantes desse grupo ndo se preocuparam tanto com as

exatiddes das medidas, conforme observado nas falas dos alunos:

Flavio: “Ndo precisa ficar perfeito... (se referindo aos locais dos
furos)”. ]
Steve: “E... quem é perfeito?"19.

Provavelmente isso poderia ndo ocorrer se o aluno Aluisio estivesse presente naquele
dia, porque tal aluno, como observamos, se preocupava muito em fazer as atividades mantendo
uma exatidé&o.

De fato, houve situagdes em que presenciamos influéncias de nossa matematica escolar
como detentora da verdade, ou como uma regra a ser seguida, no entanto, parte dos estudantes
pareciam preocupar-se mais com as possibilidades sonoras, com a funcionalidade dos seus
instrumentos possibilitada por outras regras, mais do que por meio de uma exatiddo em suas
medidas, o que gerou situagdes conflitantes com os outros colegas. Portanto, é importante dar

destaque nesta pesquisa a outras regras que fazem parte de outras préaticas, que foram

1%8 Trecho do diario de campo da Disciplina Il, dia 15 de setembro de 2015.
159 Trecho do diario de campo da Disciplina 11, dia 29 de setembro de 2015.
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constituidas em outras situacdes, em outros aspectos, alheios ao mundo puramente
matematizado.

Ainda sobre os estudantes, no segundo semestre todos eram do Curso de Musica, havia
24 alunos, ambos remanescentes da Disciplina I (os alunos de outros paises continuaram nesta
disciplina). No intuito de conhecer melhor os participantes dessa turma, aplicamos um
questionario e solicitamos que todos respondessem a ele; porém conseguimos respostas de
apenas 14 alunos. O intuito do questionario era levantar mais informacgdes sobre as
caracteristicas do grupo pesquisado, sobre seus possiveis envolvimentos com a masica, seja por
escolha pessoal, influéncia familiar, seja por outros motivos ou informagdes que pudessem
auxiliar as andlises feitas na pesquisa de campo.

De acordo com as respostas obtidas, constatamos que apenas dois dos estudantes ndo
haviam tido aulas de musica antes de ingressar a faculdade, destes dois alunos, um deles relatou
que havia estudado sozinho teoria musical e ambos nao faziam parte de familias de mdsicos;
salientamos que esses dois alunos eram exce¢des no grupo que respondeu ao questionario, visto
gue a maioria ja havia estudado musica na infancia ou adolescéncia e fazia parte de alguma
familia de musicos ou tinha algum parente proximo musico que os influenciara.

Dentre os alunos que estudaram musica antes de ingressar na faculdade, notamos que
alguns deles, especificamente cinco dos alunos entrevistados, iniciaram os estudos musicais na
infancia dentre os cinco até nove anos de idade. Os outros alunos iniciaram seus estudos a partir
dos doze anos de idade. Todos os alunos que estudaram musica na infancia ou adolescéncia o
fizeram por mais de dois anos antes de ingressar a faculdade, aqueles que iniciaram os estudos
musicais na infancia relataram que ja estudavam mdsica ha sete anos ou mais (um deles ja
estudava musica ha quatorze anos).

Apesar de a maioria dos alunos ter estudado musica antes de ingressar a faculdade,
apenas cinco desses alunos faziam parte de uma familia de musicos, e destacaram a figura
paterna como musico.

E importante frisar que, ndo somente as regras institucionais ou as ementas das
disciplinas podem influenciar o modo como serdo desenvolvidas as disciplinas no decorrer do
Curso, ha por tras disso tudo conhecimentos advindos do professor e dos alunos, questdes de
natureza subjetiva, suas concepgdes a respeito de relacbes musicais, académicas e culturais.

De acordo com 0 que mostraremos a seguir, classificamos os participantes da pesquisa
como um grupo particular dentro da universidade, formado por aspirantes, musicos
semiprofissionais ou profissionais. Todos eles apresentavam particularidades, alguns tinham

tendéncias a serem mais voltados ao temperamento igual, ou melhor, a musica tradicional,
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outros ja prezavam mais as formas de obter escalas ou objetos sonoros fora do temperamento,
alguns valorizavam mais a improvisagdo em lugar da interpretacdo por meio de partituras,
porém nossa atencdo estava voltada, sobretudo, ao fato de que tais relacbes musicais, culturais
e profissionais que se estabeleceram no grupo, davam-se em meio aquilo que Wittgenstein
descreve como uma forma de vida.

Em nossa andlise, tomaremos as relagdes musicais, 0s jogos de linguagem que foram
observados e as praticas que os acompanhavam como fazendo parte de uma forma de vida que,
numa visao simplista, poderia ser constituida pelos musicos que praticam e seguem “regras” do
que classificamos neste trabalho como um tipo de Musica Contemporanea.

Como relatamos, 0 grupo apresenta certa heterogeneidade, o que, segundo Wenger
(1998), € importante para o desenvolvimento de trabalhos em grupos, porque diferentes pessoas
apresentam diferentes conhecimentos e habilidades, assim, de acordo com Wenger (1998, p.
75), “[...] o que torna o engajamento na pratica possivel e produtivo ¢ mais uma questio de
diversidade (heterogeneidade) do que de homogeneidade”.

Apesar de os participantes da Disciplina 1l aparentemente apresentarem caracteristicas
comuns, no que tange a influéncia musical familiar, isso ndo descreve uma homogeneidade.
Observamos por meio dos questionarios, nas discussdes em sala e em conversas fora do
ambiente de estudo, interesses diversos, distintas individualidades dentro do grupo. Os
interesses no curso, aspiracdes e problemas séo distintos. Como existe uma diversidade de
identidades entre os membros de uma mesma comunidade de prética, de acordo com Wenger
(1998), isso torna as possibilidades de engajamento em diversas formas de praticas possiveis e,
provavelmente, mais produtivas.

Também pudemos observar em nosso grupo, alguns de seus interesses e motivacdes que

os fizeram optar pelo Curso de MUsica (respostas obtidas por meio de um questionario®®):

1°) A curiosidade ou uma possivel influéncia familiar: “O fato de minha irma ja estar cursando,

e isso me fez com que eu me interessasse pelo curso” (Q14); “Curiosidade” (Q9).

2°) Alguma forma de envolvimento emocional em relagdo a musica:

160 Como pedimos para que os alunos ndo se identificassem no questionario, para resguardar suas identidades
conforme descrevemos no projeto submetido ao Comité de Etica, utilizaremos a sigla “Qn” para se referir aos
questionarios, sendo n o nimero do questionario.
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“Amor pela musica juntamente como o gosto por ensinar” (Q1); “Por sempre ter afinidade
para musica” (Q3); “O amor pela musica” (Q6), “Sempre gostei muito” (08); “O prazer em
tocar um instrumento. Por incrivel que pareca, ndo houve pressdo dos pais para estudar
musica” (Q13).

Observemos que o aluno que respondeu o questionario Q13 tentou justificar sua escolha

sem querer envolver a familia, apesar de ter vindo de uma familia de pai mae e irmao musicistas.

3°) Interesses profissionais:
“As possibilidades de entrar no mercado musical, além da vontade de viver e estudar a drea”

(02); “A burocracia na hora de conseguir trabalho como musico” (Q11);

3.1°) Interesses profissionais relacionados a licenciatura em musica:

“O fato de ser um curso direcionado a pratica musical através do ensino de musica” (Q4);
“Sempre gostei de ensinar e lidar com criangas” (Q5); “O fato de querer trabalhar e atuar
como um professor de musica” (Q7); “O interesse nas dreas de educacdo e musica” (Q10);
“Por ja dar aulas em uma escola de musica, e viver profissionalmente de musica ha alguns
anos” (Q12).

Fazendo uma comparacao com as comunidades de pratica descritas em Wenger (1998),
supomos que tal heterogeneidade de interesses profissionais influencie ao que entendemos por
“fazer parte de uma comunidade de pratica”, neste caso, de fazer parte da comunidade musical
da universidade, tornar-se um “membership” — em alguns casos, para exercer sua funcao e ser
reconhecido pelos outros membros.

A partir de agora, concentraremo-nos no objetivo principal da pesquisa que é mostrar
como as praticas manifestas nas relacfes, discussdes e nos cenarios das construcdes de
instrumentos musicais ndo se restringem apenas a uma pratica matematica que possa ser
adjetivada como escolar ou académica; em alguns casos sim, mas, além disso, observamos
matematicas como jogos de aproximagfes, como praticas situadas que buscam diferentes
sistemas musicais, outras formas estéticas. Assim, em certos momentos as matematicas
parecem ser abandonadas, dando lugar a “outras regras” que fazem parte de praticas
provenientes do meio musical, compreendidas pelos musicos nos jogos de linguagem em que
se manifestam as formas de percep¢éo (KOELLREUTTER, 1997).
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Assim, no decorrer das atividades (ou préaticas) selecionadas em nossas gravacoes e
diario de campo, analisamos se houve alguma “combina¢do e transformagdo de relagdes de
quantidade na atividade corrente” (atividades envolvendo construgdes de instrumentos
musicais), ao contrario “de se partir do principio de que tal atividade é (ou deveria ser) pontuada
por formas de resolucdo do tipo formal” (LAVE, 1996, p. 112) — do tipo que envolva algum
tipo de matematica académica ou escolar que estabeleca as regras —, ou seja, se houve algum
tipo de modelo formal, matematico, seguido pelos alunos nas construcdes de instrumentos, ou
se eles utilizavam estratégias que abandonavam ou iam além de uma resolugao do “tipo formal”,
modificando ou combinando rela¢des de quantidades durante as suas préaticas.

Sobre as formas de percepc¢ao que adotamos nesta pesquisa, utilizaremos em especial o
bindmio “percepe¢ao auditiva”, que foi constatado em Varios cenarios no decorrer da pesquisa.
Para Wittgenstein (1999, § 671, p. 161), “a audicdo busca como que uma impressdo auditiva e
ndo pode, portanto, apontar para ela, mas sim para o lugar onde a busca”. Em nossa
interpretacdo, tal tipo de “impressdo”, ou melhor, “percepgdo”, corresponde a uma forma de
ouvir, compreender, interpretar e classificar algum som exterior ao corpo, do meio (ou cenario)
como algum tipo de som, conhecido ou nao, seja uma nota musical, um ruido, um acorde, um
timbre etc. Esse tipo de percepcao, como outro qualquer, envolve um aprendizado sociocultural
do individuo, que, de forma mais geral, permite ao individuo julgar, segundo suas concepcdes,
ou seu aprendizado cultural/musical, o tipo de nota, ou som do qual estéo tratando.

Alguns musicos e pesquisadores podem atribuir um conceito mais abrangente ao termo
“percepgdo, conforme observamos em Nespoli (2009). O autor, ao falar sobre a arte
performéatica, em um trabalho de investigacdo sobre um ritual xamanistico (denominado
maraka) realizado pelo povo indigena Asurini do Xingu, discute a questdo da percepcao nao
como simplesmente algo que permite captarmos ou capturarmos “[...] algo externo ao corpo”

(NESPOLLI, 2009, p. 221), de acordo com o autor:

Esta congruéncia entre o corpo e 0 meio nos leva a observar a percep¢ao como
um fenémeno relacionado aos diferentes estados corporais, considerando toda
a congruéncia do corpo com o espaco fisico e a mediacéo tecnoldgica, mas
também os recursos simbolicos e imateriais presentes no pensamento e nas
acBes humanas. Deste modo, 0 ato de perceber ndo pode ser visto como algo
independente da mediacdo material e simbolica, das conversfes de signos em
outros signos, da dimensdo espacial e acUstica do meio. Em outras palavras, a
percepcao encontra-se na relagdo do corpo com o meio (NESPOLI, 2009, p.
224, grifos nossos).
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Dessa forma, entendemos que os interesses, as influéncias musicais e as concepgoes do
masico, bem como 0 meio musical, 0 grupo, o estilo musical que se pretende criar e as diferentes
formas de afinacéo proporcionadas por algumas tendéncias da masica contemporanea, podem
influenciar no que descrevemos aqui como “percepcao auditiva”, contudo, utilizaremos a ideia
de que tal percepcdo permite julgar ou escolher 0s sons que os musicos pretendem aproveitar

em suas obras.

4.3 Praticas Matematicas ou Musicais?

4.3.1 O Musical versus O Matematizado: As primeiras impressoes

Em momentos da Disciplina | foram realizadas experiéncias musicais com quatro
sistemas (instrumentos) de geracdo de sons acusticos: aerofones, cordofones, idiofones e
membranofones, e o objetivo foi entender principios de funcionamento dos instrumentos
musicais acusticos, entender as tecnologias de producéo do som.

No contexto desta disciplina, como os alunos trabalhariam com instrumentos acusticos,
tais instrumentos foram classificados de acordo com suas caracteristicas fisicas de producao do
som, utilizando um sistema criado em 1914, por Erich von Hornbostel (1877-1935) e Curt Sachs
(1881-1959), denominado “Hornsbostel-Sachs”, que, segundo Andrés e Borém (2011, p. 171),
“em oposicao a divisdo tripartida (percussao, cordas e sopros)”, propunha uma abrangéncia
mais completa e internacional para a época.

Trata-se de um tipo de classificacdo comumente adotada ao se tratar de instrumentos
musicais acusticos, de acordo com Pires Filho (2009, p. 18), “para elaborar essa classificagao,
0 elemento usado foi o tipo de vibracdo causado pelo material usado no corpo vibratério, a
partir do qual o som ¢é produzido”, como, por exemplo, se as cordas sdo 0s elementos
responsaveis pela geragdo do som no corpo do instrumento, entdo teriamos um cordofone, ou,
segundo Pires Filho (2009, p. 19), um instrumento de corda, no qual “o som ¢ obtido pela
vibracéo das cordas. As cordas podem ser dedilhadas, percutidas ou colocadas em vibragédo com
um arco (friccionadas)”, alguns exemplos seriam: harpa, lira, violino, violdo, guitarra,
contrabaixo, piano etc.

Além dos cordofones, temos os idiofones, os membranofones e os aerofones. Os
idiofones, conforme descrevem Andrés e Boréem (2011) e Pires Filho (2009), séo instrumentos

geralmente com corpos sélidos, que produzem os sons conforme a vibragdo de seu proprio
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corpo. Alguns exemplos sé&o: agogo, carrilhdo, castanhola, chocalho, gongo, prato, reco-reco,
sino, triangulo etc.

Os membranofones sdo instrumentos nos quais “o som ¢ produzido quando sao
percutidos sobre uma membrana esticada que entra em vibracdo. As membranas podem ser de
origem animal, sintéticas ou até mesmo de tecido” (PIRES FILHO, 2009, p. 19). Alguns
exemplos: caixa, cuica, pandeiro, tambor, timpano etc.

Por altimo, os aerofones também chamados de instrumentos de sopro, segundo Andreés
e Borém (2011) e Pires Filho (2009), sdo os instrumentos musicais que utilizam a vibracdo do
ar passando pelos componentes de seu corpo para produzirem os sons. Alguns exemplos:
acordedo, clarinete, flauta pan, flauta doce, oboé, 6rgdo de tubos, saxofone, trombone, etc.

As experiéncias e discussdes realizadas em sala de aula no decorrer desta disciplina
mostraram momentos de questionamento de regras que prezam técnicas denominadas pelos
alunos de “matematizadas”; pelo que constatamos, tais técnicas envolveriam, por exemplo,
formas de treinamento comumente usadas em leituras de partituras ou treinamento de escalas.

Nossas observacdes iniciardo em uma aula em que se discutia um texto postado no
moodle sobre os “Instrumentos Baschet”. Inicialmente, o professor questionou 0s alunos sobre
as impressoes deles colhidas na leitura do texto.

O texto que estavam discutindo tratava da criagdo de instrumentos musicais diferentes
dos tradicionais, eram instrumentos criados para que pudesse haver uma interagdo maior entre
uma crianca e o instrumento, assim, as discussées acabaram por envolver também questdes em

torno do ensino de musica:

Bryan: O ensino de musica na faculdade exige muito ensino matematizado, a
percepgdo ndo é muito utilizada, ndo ha sentimentos...

(Nesse momento, alguns discutiam sobre certo tipo de tecnicismo presente
no ensino de musica, algo que parece prezar as técnicas de leitura ou
treinamentos em lugar das percepgoes...).

O aluno Bryan continua sua fala comentando sobre alguns estudantes que
utilizam algoritmos para composi¢cao musical, deixando de lado o sentimento,
para ele: “isso ndo € arte, pode ser musical, porém, nédo é arte!”

Nesse momento da aula, surgem algumas discussdes em torno dessa
“‘matematiza¢do” ou ensino tecnicista na musica, alguns alunos concordam e
falam da importancia da percepcdo musical. Em uma das intervencdes do
professor, ele comentou sobre uma frase que é comumente ouvida, a
enunciagdo de que: “a musica é matematica”. O professor complementa
explicando que ndo concorda totalmente com isso, mas, considera que ha
elementos matematicos na musica. [...]

O professor continua e discute que, constantemente, também se ouve o
enunciado de que “a partitura € universal’16.,

161 Diario de campo: aula realizada no dia 8 de abril de 2015.
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Nas discussdes que emergiram em sala de aula, nas quais destacamos primeiramente a
frase: “musica é matematica”, podemos comparar com o enunciado de que “Matematica esta
em todo lugar”, conforme destaca Knijnik e outros autores (2012, p. 77), ou, com a influéncia
de enunciados como: “A matematica estd em tudo”, lema da Semana Nacional de Ciéncia e
Tecnologia (23 a 29 de outubro de 2017), vejamos, pois, de acordo com Abdo (2017, sem

paginacao):

A Matematica esta em tudo.

Conhecida como "a ciéncia das ciéncias" e por outro lado, ndo reconhecida
como ciéncia por outros, a Matematica tem tantas definiges quanto
aplicagBes, e é tdo atil quanto prazerosa. Ela explora o raciocinio légico e
abstrato, e é usada como ferramenta essencial em incontaveis areas do
conhecimento humano, como a Fisica, Biologia, Quimica, Engenharia,
Economia, Administracdo de negdcios, Artes, Agricultura e até a Medicina.
Ela esta tdo presente na nossa vida cotidiana, que, as vezes, a gente hem nota.

Em enunciados como esses, é possivel notar influéncias de uma matematica como
linguagem “universal” que permite modelar diversos fendmenos e ciéncias e que figura como
uma ciéncia mée, como algo onipresente. Seria tal formatacdo possivel até mesmo nas artes?
Em toda arte? Em toda forma de manifestacdo cultural do que entendemos como musica
contemporanea?

Ponderamos que grande parte dos que utilizam esse tipo de enunciado esta influenciada
pelo que entendemos como uma visdo unilateral (ou dieta unilateral, assim como nos diz o
Wittgenstein das Investigagdes), contudo, observamos no decorrer das discussdes que alguns
alunos e professor parecem ndo concordar totalmente com tal afirmacéo.

Provavelmente, se olharmos de uma ética da influéncia matematica na musica ocidental,
em termos do temperamento igual que formatou os espacos entre a tonica e a oitava, também
em termos da contagem de tempo e do modelo matematico presente na partitura, podemos
enxergar alguns usos de linguagens matematica nessas caracteristicas mais formais da musica
ocidental, mas entendemos que a musica vai além disso, a musica em si tem outros interesses,
outros objetivos. Musica pode envolver uma linguagem aparentemente numérica ou ndo! Ela
pode buscar meios de criagdo ou composic¢ao que incluam inspiracdo, sentimentos, ou técnicas
(em um sentido tecnicista). Assim como distintas formas de interpretagédo podem ser utilizadas
em suas performances, ou puramente na escuta. Apesar de existirem formas musicais que
parecem ndo se opor a racionalidade matematica, ha outros tipos de musica que podem

ultrapassar tais limites.



147

E comum, para n6s do meio musical, profissionais ou n&o, presenciarmos o enunciado
de que “a partitura € universal”. Ele esta presente nos discursos mais tradicionais da musica
ocidental sobre a escrita, provavelmente influenciado pelo discurso que comumente ouvimos
de uma matematica Unica, que se manifesta como uma linguagem universal.

Os escritos musicais, que evoluiram das neumas ao que conhecemos hoje como partitura
de notacdo musical, apresentavam ao inicio cédigos de simbolos horizontais, como tragos e
signos, provavelmente influenciados pela nossa forma de escrita horizontal, contudo, em meio
a evolucdo dessa escrita sob influéncias de um racionalismo cartesiano, de uma linguagem
ideal, hoje, muitos podem comparar a partitura a um grafico bidimensional, matematico, com
pretensdo de ser exato.

Sobre a discussao iniciada pelo aluno Bryan, observamos algo interessante, esse aluno
guestiona o tecnicismo presente também na faculdade de musica, que, em alguns casos, pode
prezar pela leitura de partituras ao contrario da escuta ou percepcao musical, da improvisacao,
ou pela utilizacdo de algoritmos para composi¢do musical, algo, para ele, caracterizado como
“matematizado”. Conforme observamos em Vilela (2013), o termo “matematizado” na fala do
aluno parece estar influenciado por caracteristicas predominantemente difundidas a respeito da
matematica como “[...] a exatiddo, precisdo, previsdao, unicidade e verdade” e por valores
propalados que envolvem a racionalidade, objetividade, controle, abstragdo, disciplina,
uniformidade, dentre outros similares, influenciados por esse mito que criamos da matematica
perfeita, ou seja, de uma linguagem ideal. Lembrando um dos aforismos de Wittgenstein (2014,
881, p. 59), “a palavra ‘ideal’ seria enganosa”, pois soaria como se a matematica, assim como
a logica, fosse uma linguagem melhor ou mais perfeita do que outros tipos de linguagem.

Também observamos na fala do aluno que a “percep¢do” musical, os “sentimentos”
estariam sendo deixados de lado nesse tipo de ensino formatado em moldes matematicos.
Entendemos este jogo relacionado a um ensino musical tradicional que privilegiaria o
treinamento de contetdos tecnicos, principalmente os instrumentais e de teoria musical, assim
como algum tipo de composicao musical que prezaria puramente pela utilizacdo de algoritmos,
“isso ndo € arte, pode ser musical, porém, ndo é arte!”. Nesse caso, 0 aluno faz também uma
distingéo entre o musical e a arte, em nossa interpretacdo compreendemos que o musical, nesse
caso, para o aluno, envolveria um sistema l6gico ou um jogo de notas passiveis de formar uma
estrutura musical (melodias, acordes, ritmos, texturas etc.) por meio de alguma técnica ou
algoritmo, no entanto, para ser arte deve-se ter algo a mais, deve-se ter ‘“‘sentimentos”,
“percep¢ao” musical.

Continuando a discussdo, destacamos outros extratos do diario de campo desse dia:
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Charles: “a musica veio inicialmente com experiéncias, l6gica e sentimentos,
a matematica veio depois para analisar’.

O aluno Bryan, que falou anteriormente sobre a percepcdo e a
matematizacao, diz: “Talvez o foco (do ensino de musica na universidade)
ndo seria mesmo sentimental, isso seria mais para o ensino de criancas,
talvez realmente seja necessario esse ensino mais matematizado por se
tratar de uma universidade”.

[...] Surgiram discussdes sobre o ensino de musica matematizado versus os
sentimentos, o sentir na musica, as possibilidades de se utilizar a percepcao
auditiva no ensino de musica. Algo que chamou atencao, foram as discussfes
dos alunos sobre um problema que envolve certo tecnicismo no ensino de
musica, ha também um ensino por repeticdo assim como temos no ensino de
matemaética (fazer varios exercicios / treinar / repetir), na muasica ha esse
tecnicismo em ficar repetindo escalas, treinamento, leitura (ficar dependente
da partitura).

Na primeira parte do relato do aluno Charles: “a musica veio inicialmente com
experiéncias, logica e sentimentos”, observamos que ele estd tratando a musica como algo
empirico, que surgiu por meio das praticas, a logica a que ele se refere seria uma ldgica de
combinacgfes de sons que gerava consonancias ou dissonancias e, obviamente 0s sentimentos,
algo empirico que contribui para o surgimento da musica.

Em seguida, assinalamos uma tentativa do aluno em justificar que a matematica néo
influencia totalmente a musica como alguns acreditam, quando o aluno diz que “a matematica
veio depois para analisar”, seria algo posterior, assim como um método da 16gica que, por meio
de proposi¢des contingentes, tenta criar uma harmonia essencial entre linguagem (proposicdes)
e realidade.

Seria entdo essa matematica'®? uma linguagem que veio para interpretar nossa realidade,
inclusive a masica, por meio de numeros, algoritmos e modelos? Mas os significados, mesmo
de elementos matematicos da linguagem, estdo nos jogos de linguagem e em meio ao contexto
e as praticas que os acompanham. Quando o aluno diz que a musica veio primeiro que a
matematica, e que o trabalho da matematica foi analisar a musica, isso descreveria a matematica
como uma linguagem essencialmente descritiva, algo préximo da imagem agostiniana de
linguagem descrita no Wittgenstein das Investigagdes. Seria como uma forma de interpretagéo
daquela arte por meio de outros signos, 0s usos que fazemos da matematica seriam para

interpretar elementos da masica.

162 Estamos utilizando aqui a palavra matematica no singular, para nos referir ao corpo de conhecimento cientifico
gue envolve a matematica académica.
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De fato, criamos diversos tipos de nomes, expressdes, gestos, praticas, costumes que,
juntos, em meio aos nossos jogos de linguagem, em nossa forma de vida, ddo significados ao
que dizemos. Com a matematica ndo seria diferente, ela faz parte de uma construcédo cultural
humana, digamos que foi uma forma que os filésofos e matematicos criaram para tentar
representar manifestacfes que até entdo nao podiam ser representadas (tdo racionalmente) por
meio de palavras ou expressdes, mas, por um novo jogo que envolve quantidades, abstracao,
enfim, numeros, dentro dos nossos jogos de linguagem.

De acordo com o que observamos em Vilela (2013), as adjetivacdes que acompanham
a palavra matemaética, como, por exemplo: escolar, académica, do dia a dia, de um grupo

profissional, dentre outras, remetem a uma:

[...] pluralidade de jogos de linguagem dos quais as matematicas participam,
€ esses jogos expressam, por sua vez, 0s usos de matematicas especificas em
diferentes préaticas sociais. Ao contrario de uma concepgdo essencialista, 0s
diferentes jogos de linguagem possuem, no méximo, semelhancas de familia
(VILELA, 2013, p. 25).

Portanto, trataremos as matematicas como participantes de diferentes jogos de
linguagens, como formas de interpretacdes de objetos e eventos ligados a uma forma de vida.
Dessa forma, seus significados estardo expressos (porém, nem sempre explicitos) nos jogos de
linguagem dos quais participam.

Verificamos em Vilela (2013) a necessidade de uma visdo mais holistica, ver as
variedades dos usos, costumes, praticas que envolvem as matematicas; esses diversos usos
possibilitam outras regras, regras de aproximac6es, conforme descreveremos adiante, regras
que planejam formas musicais alheias a pretensao de ser exato, ou seja, conduz a “[...] regras
de um jogo mais amplo, que vé cada matematica como um jogo diferente, ao invés de ver outras
praticas a partir ou no interior da matematica académica” (VILELA, 2013, p. 39).

Voltando ao termo “matematizado”, utilizado nas discussdes observadas, o aluno Bryan
utiliza tal termo para adjetivar o ensino de musica na universidade. Em certo momento da aula,
o0 aluno volta a falar sobre isso, no entanto, naquele momento ele considera que o foco de ensino
que envolvesse sentimentos na muasica seria “mais para o ensino de criangas”, na universidade

“talvez realmente seja necessario esse ensino mais matematizado®”.

163 Diario de campo: aula realizada no dia 8/4/2015.
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Mesmo que se trate de um aluno que questiona o ensino matematizado da masica na
universidade, esse aluno em seguida passa a aceitar que isso talvez seja uma necessidade, ou
seja, mais uma vez podemos ver influéncias do mito que se estabeleceu de que a matematica
cria um universo perfeitamente ordenado e formatado pelas suas regras, e que devemos aceitar
as coisas como estéo.

Verificamos essa busca por tais regras em alguns eventos no decorrer da Disciplina I,
alguns alunos, tendo como base a historia pitagérica sobre 0 monocérdio*®4, buscavam um
modelo, provavelmente aritmético, de como calcular as outras notas, além da regra que foi
firmada em suas discussdes de que “a oitava era metade da tonica”, em termos de comprimento
de um tubo (com mesmo material e diametro), uma corda ou um pedaco de cabo de vassoura.

Notamos que, no decorrer da aula em que o professor explicava sobre o funcionamento
dos idiofones de metal e madeira, mostrando como 0s estudantes poderiam proceder para

criagdo daquele tipo de instrumento, em certo momento da aula, um dos alunos questiona:

Diego: “H& uma métrica exata para calcular as notas ai?”
Professor: “Ha uma matematica ali”%.

Vemos que ha uma referéncia a exatiddo nesta passagem, o aluno busca uma regra, o
gue poderiamos chamar de um modelo que lhe facilite calcular os tamanhos dos tubos ou
madeiras utilizadas para criar um idiofone.

Na resposta do professor, entendemos que ele considera a possibilidade de usar “uma
matematica” nessa construgdo, consoante os modelos matematicos que se apresentam na
histéria da musica, como o de Pitagoras, ja discutido por nds, ou seja, naquele dia, ao continuar
a explicacdo ao aluno, o professor relatou que ha outras caracteristicas que devem ser levadas
em conta, como as influéncias da densidade, espessura e volume no som de um idiofone. Ele
explica que existe uma maneira sim de calcular o0 comprimento, no entanto teriamos que ter
materiais (canos, por exemplo) homogéneos. Assim poderiam utilizar um tipo de célculo para
estabelecer os intervalos sonoros.

No decorrer dessa discussdo, surge outra questdo: “construir ou ndo os instrumentos a
partir de um principio matematico (racional, abstrato)?”

Prof.: “Nas aulas passadas se discutiu muito sobre a percepc¢éo, sobre a
experiéncia”.

164 Citada algumas vezes pelo professor no decorrer da Disciplina I.
165 Diario de campo: aula realizada no dia 15/04/2015.
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Naquele momento, surgiram discussbes sobre construir ou n&o o0s
instrumentos utilizando modelos prontos (matematizados), ja que os préprios
alunos estavam questionando o ensino matematizado na universidade.
Nesse momento, o professor explica sobre o temperamento musical: “o
temperamento é um modelo matematico.”

Prof.: “Ha um principio: Se eu cortar os tubos em tamanhos diferentes eu vou
produzir frequéncias diferentes”.

Ponderamos que, no decorrer das discussdes e das explicacdes dadas pelo professor, ha
possibilidades de utilizar uma matematica em constru¢es de instrumentos, mas, pelo que
entendemos (em meio as discussdes estabelecidas entre alunos e professor), haveria o risco de
prezar a utilizacdo de modelos prontos, de algoritmos, para calcular as medidas dos
instrumentos deixando de fora principios musicais da escuta, das percepcdes etc., algo que fora
tdo discutido e criticado pelos préprios alunos em aulas passadas. Provavelmente, se o professor
utilizasse algoritmos ou modelos prontos baseados no temperamento musical e ordenasse ou
estabelecesse regras aos alunos: “Faca exatamente assim!” (MORENO, 2005, p. 63), isso
influenciaria totalmente a atividade e provavelmente ndo teriamos as formas musicais, as
percepcoes, as texturas e timbres que podem ser obtidos por uma perspectiva que pretendiam
desenvolver.

Apesar de poderem ser utilizadas propor¢des matematicas nos tamanhos dos tubos para
obter sons mais graves ou mais agudos, nas praticas que envolvem a execucdo desses
instrumentos, como, por exemplo, os aerofones ou os idiofones, ha elementos distintos que
também influenciam seus timbres, e, a preocupacdo dos musicos, que conseguimos observar no
decorrer das aulas, seria com 0s sons, com as possibilidades sonoras e timbres que poderiam
emitir em seus instrumentos, 0 modelo matematico pitagérico seria uma regra que poderiam
seguir ou nao.

Entendemos que a proposta do professor para a Disciplina I ndo era fornecer um modelo
pronto com as propor¢des ou tamanhos dos tubos a serem cortados, ndo havia uma regra:
“utilize essa regra e faga exatamente assim!”, como comumente fazemos em algumas aulas de
matematica. Pudemos notar outros fatores tdo importantes quanto um simples modelo de regras
a sequir.

Como o trabalho que desenvolviam envolvia a musica experimental, num cenério onde
as praticas musicais eram fundamentais, o professor constantemente chamava a atencao para as
formas de utilizagdo dos instrumentos, para as possibilidades de obter diversos tipos de som
por meio de performances distintas com os instrumentos. A néo utilizacdo de modelos prontos
na construcdo dos instrumentos possibilitaria que os alunos criassem seus proprios sistemas de

afinagdo. Assim como fizeram alguns compositores do séc. XX:



152

Naqguele momento da aula, o professor fala sobre a musica do sec. XX em
diante, quando muitos musicos (compositores) passam a criar seus proprios
instrumentos musicais, “vocé passa a criar sua propria nogdo musical para
criar uma pecga”’, “cria novos sistemas de afinacdo musical”.

Sobre o sistema de notacdo da musica ndo temperada, o professor da o
exemplo de uma musica de John Cage, na qual “sua partitura nao é linear”
(em relacédo a partitura tradicional), “é um sistema cronométrico de eventos”,
“[...] por exemplo, aos 25 segundos ele faz uma agéo, aos 32 segundos ele

executa outra agdo, e assim por diante”. 16

Observamos nesse extrato, um exemplo de compositori®” da masica contemporanea que
busca novas formas de expressar sua arte, seja por meio de criagdes de novos instrumentos ou
sistemas de afinacdo que transbordam os limites do temperamento igual, até mesmo utilizando
novos sistemas de escrita, como um roteiro, para execucdo de uma peca musical. Poderiamos
considerar tais formas musicais como novos jogos de linguagem nos quais € possivel expressar
a arte contemporanea.

Em outro momento, alguns alunos comecaram a falar sobre videos de um musico

tocando um “violdo ndo temperado™:

Mauro: Disse que viu um video em que um violonista tocava um violdo musica
com afinagdo temperada, e outras nao.

Surgem algumas duvidas a respeito deste instrumento e o professor pede ao
aluno que expliqgue melhor.

Mauro: E que num video ele toca uma musica “normal” e no outro ele toca
uma musica etno (com 0 mesmo instrumento).

Junior: Masica normal? (O aluno sorri) (falou algo que ndo pude ouvir bem,
mas que parece ter sido: Quer dizer que sé a musica temperada é normal?).
Mauro (com uma cara um pouco assustada, fazendo sinais negativos com a
cabeca): Entdo, quer dizer, no temperamento normal! (Respondendo ao
colega Junior).

Nesse momento, constatamos novamente outra argumentacdo relativa ao temperamento
musical como um modelo de normatizacdo da musica ocidental. O aluno Mauro apresenta uma
visdo de que a musica temperada, segundo estamos habituados, seria a “musica normal” porque
estaria dentro do “temperamento normal” ocidental, e, dessa forma, entendemos que outros
tipos de musica estariam fora do padrdo normativo do temperamento. Isso fica claro se
associarmos esse dito do aluno com 0s anos em que a musica vem sendo formatada em moldes
matematicos consoante mostramos no dialogo entre Galileico, Arnold e o aprendiz (Secdo 111),

portanto, de certa forma, podemaos ser influenciados por essa racionalidade musical.

166 Djario de campo, aula dia 27 de maio de 2015.
167 Para mais detalhes sobre Cage, ver Secéo IlI.
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Nesse mesmo extrato do diario que selecionamos, na continuacéo da discussao, o aluno
Junior parece discordar do colega ao fazer o questionamento: “Musica normal?”, seguido de
expressdes faciais de risos. Provavelmente, para esse aluno, ndo existe uma mdsica que
poderiamos considerar como a musica normal.

Isso nos remete as ideias de Lave (2012, p. 242), nas quais vimos que a atividade ou
pratica situada apresenta “carater multifocal e heterogéneo”, isso implica que “o conflito ¢ um
aspecto onipresente da existéncia humana”. Se refletirmos sobre pessoas discutindo sobre um
mesmo assunto, ou agindo em uma mesma situacdo, conforme discute Lave (2012, p. 242), tais
pessoas “sabem coisas diferentes, falam com interesses diferentes e experiéncias de diferentes
posigdes sociais”. Nesse caso, as concepgdes do que seria musica para um dos alunos difere das
concepcdes do outro, os significados diferem-se, assim como nos mostra o Wittgenstein das
Investigacdes, quando discute que os usos das palavras evidenciam seus significados, ou seja,
o significado de algo depende de como utilizamos tal palavra em nossa linguagem corrente e
das praticas as quais ela vem entrelagada.

Passaremos agora a analisar se as referéncias as matematicas vistas nessas discusses
foram utilizadas como modelos representativos ou possiveis para a muasica no decorrer das
praticas de construcdes de instrumentos musicais pelos participantes da pesquisa. Se foram
utilizadas, como foram? Se ndo foram utilizadas, de que matemaética ou de que regras estamos

falando, e como elas emergem em suas préaticas?

4.3.2 Quando os alunos utilizam outras regras que fazem parte de outras préaticas: jogos de
aproximacdes ou que buscam outra estética musical

Por meio de exemplificagdes de alguns casos, procuraremos discutir outras regras que
emergiram em meio a construcdo de instrumentos. Regras provenientes do meio musical, que
seguem sons de uma escala almejada pelos musicos. Assim, apresentaremos exemplos de
situacOes praticas que ocorreram em aula, que sdo relativamente problematicas se
considerarmos como, ou Se compararmos com uma pratica matematica escolar ou académica —
exemplos e situagdes “[...] relativamente aos casos problematicos em questao, para mostrar as
multiplas ligagbes de semelhanga que os unem a outros casos e também que deles os
distinguem” (MORENO, 2005, p. 49).
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4.3.2.1 Um olhar sobre os Idiofones construidos

Verificamos que, durante alguns dias, o professor trabalhou com os alunos varios tipos
de materiais como: barras de metal, tubos de PVC e cabos de vassoura para construcdo de
idiofones, e, em diferentes momentos das aulas, o professor deixou claro que, se a tonica tivesse
comprimento igual a uma unidade, sua oitava seria metade dessa unidade. Essa parecia ser uma
regra a ser seguida, e, por meio dela seria possivel obter as outras notas.

Em certos momentos, quando os alunos trabalhavam cortando barras de metal ou cabos
de vassoura de diferentes tamanhos, seguindo a ideia de tOnica e oitava para iniciarem a escala,
presenciamos alguns questionamentos, ndo pelo tamanho das barras, ou se as medidas estavam
exatas ou ndo, mas pelo fato de nao estarem ouvindo uma escala que almejavam.

Naquela tarde, os alunos estavam trabalhando com barras de metal, orientados pelo
professor. Eles estipulavam um tamanho para ser a tonica e cortavam barras com outras medidas
para obterem outras notas, como a oitava. Como tinham uma barra de 41 cm, seguindo as
instrucdes do professor, primeiramente os alunos multiplicaram 41 cm por 0,7071, o que deu
aproximadamente 29 cm. Esse célculo foi estudado anteriormente pelo professor no livro
“Musical Instrument Design” de Bart Hopkin'®®, a regra refere-se a oitava de uma barra de
metal corresponder a razdo 0,7071 vezes o comprimento inicial da barra. A metade, nesse caso,
daria duas oitavas®®®.

Os alunos tentaram cortar uma barra com 14,5 cm (metade) e outra com 20,5 cm que
era metade de uma barra de 41 cm que havia no Laboratério. Depois de feitos os cortes das
barras, os alunos colocaram-nas sobre uma superficie (caixa) de isopor que auxiliava na
irradiacdo sonora, para que pudessem fazer os testes sonoros. Houve dificuldades em ouvir e
entender (interpretar) que estavam soando tdnica e oitavas, nas trés barras. Um dos alunos

questiona:

12 parte: “E por que a menor (barra de 20,2 cm) esta errada? (referindo-se ao
som que n&o se parecia com a oitava)”.

Naguele momento, o professor explicou que as barras de metal irradiam um
som muito cheio de harmodnicos e isso dificulta identificarem claramente as
tbnicas e oitavas.

168 Para mais detalhes, ver: (HOPKIN, 1996, p. 32).

169 Pelos nossos calculos, tendo 1 como tdnica e ¥2 como duas oitavas, seriam entdo 24 subdivisdes na barra, logo,
a razdo para o comprimento da barra seria: 1.q.q....q (24 vezes) = %, entdo: 1.g%* = ¥, logo a razdo seria g =
?4/1/2. Como duas oitavas é igual a %, entdo x.x = ¥ ou seja, X2 = %, logo: raz&o da oitava seria x = v/2/2 o que
¢ aproximadamente a razdo descrita pelo professor “0,7071” para uma oitava.



155

Outro aluno pergunta:

“A forca com que toca (bate na barra) pode influenciar a frequéncia?”

Um dos alunos, diz: “a tbnica permanece, o que pode influenciar talvez seja
a estridéncia (do metal) porque vai dar mais harménicos agudos17°”,

22 parte: [...] O professor colocou as barras de 29; 20,5 e 14,5 cm sobre 0
isopor e comecgou a tocar, um dos alunos disse:

“Néo estou identificando a oitava”.

Surgiram varios comentarios: “esta dando uma quarta”, “Néo! Parece ser uma
quinta”.

De acordo com o professor, novamente os harménicos mais agudos
atrapalharam ouvir a tdnica e oitava. No entanto, em certo momento, o
professor fez o som das fundamentais com sua voz e foi possivel
percebermos uma aproximacgéo de tbnica e oitavas nas barras.

Constatamos naquele cenario que, quando foram testar os sons das barras cortadas, a
barra maior ressoava varias notas agudas e isso dificultava aos estudantes reconhecerem o som
da nota fundamental (mais grave) da barra. Apesar de um dos alunos questionar se o tamanho
da barra de 20,2 cm estava correto, o problema ndo eram as medidas das barras, eles queriam
ouvir tbnica e oitava, e ndo estavam conseguindo identificar isso. Assim, o professor interviu e
explicou que a estridéncia do material, os harmonicos irradiados ao percutir a barra
influenciariam mais o0 som do que aquele pequeno “erro” de medicao.

Apesar disso, alguns estudantes tentaram cortar uma barra com medida mais
aproximada possivel de 20,5 cm, no entanto, mesmo assim, alguns questionavam que néo
estavam identificando a oitava (22 parte do extrato selecionado). Somente apds a explicacao do
professor sobre os harménicos que se destacavam devido a constituicdo fisica do material,
devido a estridéncia da barra de metal, e ao identificar as notas fundamentais fazendo um
acompanhamento com sua voz, que, aparentemente, os alunos concordaram com as medidas e
com a escala que procuravam.

Desse modo, pudemos observar que, mesmo nas atividades em que se prezou certa
pratica que buscava uma maior aproximagdo, uma “exatiddo” dos cortes feitos nos
instrumentos, muitos ndo ficaram satisfeitos com a harmonia entre a ténica e a oitava que
obtiveram, porque estamos tratando de um grupo heterogéneo em que muitos tém concepcdes,
caracteristicas e interesses musicais diferentes.

Apesar de alguns alunos insistirem em cortar outra barra mais proxima de 20,5 cm, para
substituir a barra de 20,2 cm, tentando seguir o algoritmo proposto pelo professor, ao passarem

a parte pratica, que utiliza suas percepcdes dos sons para analisar as escalas, pudemos conferir

170 Diario de campo, aula realizada no dia 22/4/2015.
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que alguns alunos buscavam um modelo sonoro que desse a eles uma sensagdo de uma tonica
e uma oitava temperadas, ou seja, dentro do padrédo musical ocidental de afinag&o.

Por mais que seja um modelo de afinacdo que envolva uma linguagem que possa ser
traduzida matematicamente, conforme ja argumentamos, 0s muasicos passaram a questionar a
escala obtida; mesmo utilizando a barra “mais exata” (de 20,5 cm), ndo se preocuparam em
buscar um erro de medidas, em conferir ou refazer seus célculos, mas em utilizar seus
conhecimentos musicais para interpretar a escala que estava sendo emitida nas barras, porque
surgiram no cenario outras praticas, que seguem outras regras prezando a percepcao auditiva
daqueles musicos.

Isso influenciou claramente nas atividades em que estes estudantes apresentaram 0S
instrumentos (idiofones) criados por eles. No decorrer dessas atividades, pudemos verificar que
a matematica foi utilizada, em certo sentido, como uma ferramenta de aproximacao, ou melhor,
como parte de um jogo de aproximacdes, e, quando ndo precisavam mais dessa ferramenta, elas
a abandonavam e utilizavam sua percepc¢éo auditiva na construcdo do instrumento.

Utilizaremos o termo “jogos de aproximagdes”, inspirados na ideia de Wittgenstein
sobre os jogos de linguagem que apresentam seus significados e regras acompanhados das
praticas, dos usos e costumes, em relagfes que se dao na praxis sociocultural dentro de uma
forma de vida; logo, entendemos como jogos de aproximacdes as relacdes em que observamos
os alunos buscarem, inicialmente, medidas que seriam préximas de um modelo algoritmo entre
tbnica e oitava, de diferentes formas, seja utilizando medidas ou medidores convencionais
(académicos), seja utilizando formas e meios ndo académicos.

Esses jogos podem utilizar regras de uma matematica (escolar ou académica) conhecida
ou praticas de medir advindas de nosso cotidiano, como também podem utilizar outras regras,
provenientes de praticas musicais, que evidenciam a utilizacdo do que os musicos chamam de
percepcdo auditiva, na busca pelas aproximagdes dos sons que pretendem obter na escala
musical, interferindo em medidas antes calculadas. Tais regras, como num jogo, podem
apresentar similaridades, mas ndo quer dizer que ndo apresentam também diferencas relevantes
de contexto para contexto.

Em meio ao que descrevemos, consideramos nossos jogos como algo ndo limitado, um
jogo aberto a varias formas de jogar, seja por meio de regras matematicas, seja por meio de
regras estabelecidas no meio musical — tais regras existem, mas ndo restringe nossos jogos a
algo, porventura, engessado. Segundo Carvalho e Duarte (2017, sem paginacao):

O proprio termo jogo é mdvel e cambiante, aciona distintas maneiras de agir,
prolifera diferentes significacdes e linguagens que estdo em movimento
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podendo criar e inventar novas regras. Assim, formas de vida distintas podem
transitar e compartilhar significacGes e modelos de racionalidade ativando
varios pontos de contato.

Em nossas microanalises, percebemos que nesses jogos de aproximacgOes, as regras,
provenientes de diferentes formas de vida, pareciam estabelecer entre si acordos ou ceder
espacos para outras regras, consequentemente para outras praticas. Percebemos isso em varias
atividades que descreveremos a seguir.

Naqueles dias de maio de 2015, os alunos teriam que criar um idiofone partindo do
principio de que existe uma relacdo entre o comprimento de uma barra ou tubo e sua oitava
como metade do comprimento. Néo foi dado a eles nenhum outro calculo matematico para obter
outras notas. O professor pediu a eles que criassem uma escala pentatdnica (uma escala com
cinco notas, outras quatro notas entre a tdnica e oitava), sem utilizar alguma regra ou modelo
de escala pré-definido. O professor solicitou que utilizassem a “percep¢do sonora (usar o
ouvido)”, “que seja algo experimental, partir de um principio sensorial*’*” (que foi algo muito
discutido em aulas anteriores), assim poderiam obter uma pentatdnica sem precisar se preocupar
com o temperamento igual. Poderia ser apresentada uma escala diferente, sem estar restrita ao
temperamento igual (devido as diversas possibilidades de divisdo que terdo e pela percepcao
sonora). Também foi solicitado aos estudantes que fizessem um relatério com o tamanho dos
tubos e as porcentagens utilizadas nos cortes.

Naquele dia'’?, inicialmente os alunos reuniram seus grupos e fizeram alguns ajustes
finais em seus idiofones para apresentarem aos colegas. Eram seis grupos de cinco alunos.
Cinco grupos criaram idiofones utilizando cabos de vassoura, e apenas um grupo utilizou tubos
de PVC para criar as teclas do instrumento.

Pudemos perceber muitas semelhancas entre as praticas realizadas nesses trabalhos, e,
além dessas semelhancas, consideramos importante descrever também algumas diferengas
relevantes encontradas na confecgdo desses instrumentos, no intuito de evitar uma constante
explanacdo de semelhancas que convergem para uma pratica situada, dentro de um jogo
musical.

Digamos que, em ambas as praticas observadas, houve jogos muito mais voltados a
aproximagdes do que a uma pretensédo de exatidao, e tais jogos mesclavam-se, moldavam-se

com outras regras evidentes de outras praticas... de um jogo musical. Tais aproximacdes usadas

171Di4rio de campo, aula realizada no dia 22/4/2015.
172 Texto baseado no diario de campo: aula realizada em 13/5/2015.
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nas praticas de construgdes dos instrumentos pelos alunos pareciam preparar o terreno para as
percepcdes musicais do que pretendiam encontrar em seu instrumento musical.

Optamos por trazer trés trabalhos de forma mais detalhada, referentes aos Grupos 1, 3 e
4173 devidos as diferencas encontradas em suas medidas, tendo como modelo comparativo a
regra pitagorica, que envolve tonica (ou fundamental) e oitava, respectivamente com medidas
de comprimento proporcionais a um (tdnica) e meio (oitava). Também optamos pela escolha
do Grupo 3 devido as préaticas peculiares utilizadas na criacdo de seu instrumento e ao sistema
de medida adotado, distinto dos outros grupos, que se assemelha ao que entendemos como
praticas situadas.

O primeiro grupo que analisaremos, o Grupo 1, construiu um idiofone de cabo de

vassoura e base de isopor. Observe a figura a seguir:

Figura 2: Idiofone do Grupo 1
Fonte: Do autor.

Destacaremos inicialmente um extrato do diario de campo que mostra momentos da

apresentacdo dos alunos, ao relatarem como construiram o idiofone:

De acordo com um dos alunos do Grupo 1, eles fizeram o instrumento por
“percepcéo auditiva ou no olho mesmo”, “a gente sabia que a oitava teria que
ser metade da tbnica” e que “os outros deveriam ter tamanhos entre o0s
comprimentos da tbnica e oitava”. Um dos alunos comentou que eles
deveriam ter feito as notas um pouco maiores (comprimento), porque as notas
de 15 cm e 13,9 cm nédo estavam soando muito bem.

Os alunos fizeram as seguintes notas:

Tonica: 28 cm (encontraram um D#)

Nota b: 24,5 cm

Nota c: 21 cm

Nota d: 16,5 cm

Nota e: 15 cm

Oitava: 13,9 cm (D#)

173 Grupos 1, 3 e 4 sdo notagdes referentes ao diario de campo, ocorridas em 13/5/2015.
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Algo que nos chamou atencdo foi a medida da oitava ser 13,9 cm, porque se eles
estivessem preocupados em ser precisos, teriam feito a oitava com 14 cm e ndo com 13,9 cm.
Logo, mediante permissdo dos alunos e professor, tivemos acesso aos relatérios dos alunos,
para buscar entendermos o porqué utilizaram a oitava como 13,9 cm e ndo como 14 cm, o que,
para os adeptos de Pitagoras, seria “matematicamente correto”, caso seguissem somente o
modelo pitagérico.

Consultamos o relatério dos alunos e descrevemos aqui 0 que relataram sobre essa
situacéo:

“Fizemos um corte de 28 cm na madeira resultando na frequéncia de D# (Ré
sustenido), e com base nessa metragem fizemos um corte de 14 cm para
chegarmos a oitava, no entanto, a nota a que chegamos foi a C# (D6
sustenido). Para chegar do C# a D# lixamos a madeira de 14 cm e foi
necessario tirar quase 1 cm para a madeira soar como D#[...]".

Notamos que os alunos, apesar de terem utilizado padrdes convencionais para medir 0s
14 cm, que, hipoteticamente, deveria ser uma oitava, eles perceberam que agquela nota ndo soava
a oitava, ou seja, naquele momento, abandonaram uma regra que poderia envolver a pratica
algoritmica, e passaram a utilizar outras regras, provenientes de seus conhecimentos musicais.
Eles passaram a lixar a madeira e a ouvir 0s sons quando percutiam, comparando com a tonica
que ja estava pronta, por meio do que podemos chamar de uma “percepgao auditiva” — aqueles
estudantes deixaram de lado a regra que utilizaram inicialmente para encontrar uma nota
musical (oitava) que os satisfizesse musicalmente.

Conforme verificamos, ao analisar o relatério deste grupo, as outras notas foram
cortadas entre 28 e 14 cm para que pudessem obter uma escala, os alunos estabeleceram que 0s
outros tamanhos deveriam estar “dentro do intervalo de 14 cm, que é a diferenga de uma oitava
para a outra”. No decorrer da apresentacao do grupo, entendemos que eles estipularam uma
diferenca inicial de 3,5 cm, foram cortando as madeiras e ouvindo, se ficassem com o “som
legal”, eles as mantinham, se ndo, eles lixavam mais a madeira ou cortavam outro pedago com
outra medida.

Constatamos que, apesar de parecer uma pratica matematica o fato de estabelecer uma
diferenca inicial de 3,5cm, isso foi perdendo forga ao se colocarem os sons no jogo estabelecido,
porque, para eles, o importante era formar uma escala pentatdnica, logo, se as teclas ndo
emitissem os sons que procuravam, eles modificariam as medidas. Para nds, isso refere-se ao
que Lave (1991, p. 168, traducdo nossa) descreve como uma atividade que se constitui em

relacdo com os meios de estruturacdo, “[...] os recursos de estruturacao do cendrio”, como por
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exemplo, as formas de estabelecer as medidas das teclas, a utilizacdo da percepcéao auditiva para
entender o tipo de som que desejam, “contribuem mais para a estruturagdo da atividade” do que
simplesmente a utilizacdo de um padrdo de medida, modelo ou um principio matematico a
sequir.

Conjecturamos que as praticas matematicas utilizadas aqui ndo se restringem a uma
busca por medidas exatas, mas participa de um jogo de aproximacgdes; 0s estudantes passam a
utilizar a matematica para aproximar dos sons que querem, eles ndo a utilizam simplesmente
para formatar os tamanhos das teclas de seus instrumentos musicais, mas para aproximar, e,
mediante a escuta, a percep¢do dos sons que essas teclas emitem, eles decidem se devem
continuar a alterar tais medidas ou manté-las.

Ao analisarmos o trabalho do Grupo 3, que também criou um idiofone de cabo de
vassoura e base de isopor, observamos uma pratica de medicdo peculiar, diferente dos outros
grupos. Os alunos utilizaram os palmos de suas mdos como estimativa para calcular os

tamanhos dos pedacos de cabo de vassoura para construcdo de seu idiofone (Figura 3):

Figura 3: Idiofone do Grupo 3
Fonte: Do autor.

Vamos descrever um trecho do relatorio feito pelos alunos, que retrata como foram as

praticas de medicao e construgdo do instrumento (grifo nosso):

“O critério utilizado para acharmos a tonica foi a medida da abertura (da méao)
de um dos integrantes do grupo. Dividimos essa medida em duas,
encontrando a nossa oitava, que infelizmente ndo foi exata, foi necessario
lixar alguns milimetros. As demais notas foram estabelecidas considerando
as maos de outros trés integrantes: (Nome dos alunos)”.

Conforme a explicagdo do aluno Mauro em sala de aula, e, pelo que pudemos constatar

no relatdrio desse grupo, o instrumento foi construido da seguinte forma:
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Tonica: 1 palmo (do aluno Antonio)

Nota b: 1 palmo (do aluno Junior)

Nota c: 1 palmo (do aluno Mauro)

Nota d: 1 palmo (do aluno Marcos)

Oitava: metade do palmo (do aluno Antdnio)

Nessa pratica dos alunos, observamos claramente o que Lave (2002, p. 71) descreve
como uma pratica matematica (de calcular tamanhos das teclas) assumindo “formas especificas
de acordo com a situacdo”, ainda segundo Lave (2002, p. 71) “isso implica que as propriedades
matematicas formais dos problemas potenciais ndo sdo suficientes para determinar quais
questdes emergirdo na pratica”. Conforme pudemos notar, os alunos abandonaram qualquer
sistema de medida convencional e passaram a utilizar um sistema que para eles representaria o
que queriam mostrar com aquela atividade. Esse tipo de pratica exercida pelos alunos aproxima-
Se ou caracteriza-se como uma pratica situada, seguindo a perspectiva de Lave (1988, 1996,
2002).

Apesar de estarmos dentro da universidade, e de haver possibilidades de ter-se uma
pratica matematica académica que envolva aproximagdes, como em aplicacdes da matematica
na fisica, estamos tratando de um grupo de musicos, sdo outras regras. As regras matematicas
até agora participam de jogos de aproximacBes dentro de um cenario musical, dessa vez
utilizando um novo sistema de medidas, uma pratica matematica que, de acordo com os alunos,
“infelizmente ndo foi exata”, porém, “exata”, ndo num sentido matematico, mas num sentido
musical, pois, 0 que o aluno Mauro quis dizer com essa expressao € que a oitava ndo estava
exata em relaco a tonica, ou seja, “foi necessdrio lixar alguns milimetros” para que pudessem
obter uma relacdo melddica que satisfizesse os objetivos do grupo.

As praticas observadas na construcdo desse idiofone remetem a uma forma de medir
peculiar, se ha uma pratica matematica aqui, seu significado permeia o sentido estabelecido nas
praticas estabelecidas pelos alunos, pois, lembrando o Wittgenstein das InvestigacGes, o
significado esta para 0 seu uso, 0s jogos de linguagem sdo acompanhados de préticas, costumes,
dentro de uma forma de vida.

Seguindo os extratos do diario de campo, de acordo com o relato do aluno Mauro, eles

fizeram assim por quererem refletir a partir do som:

“[...] sem precisar de uma métrica” (se referindo ao sistema tradicional de
medidas cm, m etc.), “para ficarmos atentos ao timbre e a percepgéo musical’.

O aluno Mauro relatou que, apds cortarem os cabos, eles 0s lixaram para obter “sons

melhores”. Sobre essa afirmagdo, em uma das partes de seu relatorio, os alunos descrevem que:
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“Instintivamente lixamos a 3a nota, ela estava muito dissonante em relacdo
as outras, depois de alguns milimetros o som ficou consideravelmente mais
agradavel que o anterior”.

Observemos que os alunos destacam ndo terem utilizado uma métrica, um modelo
convencional para criar seu instrumento, para que pudessem focar nos sons, no timbre,
utilizando “a percepcdo musical”, portando, mesmo que tenham utilizado um principio,
aparentemente matematico (baseado no modelo pitagérico: palmo e meio palmo), para
encontrar tnica e oitava, isso para eles parecia ndo ser tdo relevante quanto as caracteristicas
sonoras que procuravam obter.

Essa instrumentacdo utilizada para criar seus instrumentos, tanto as relacdes métricas
conhecidas, quanto os “palmos” utilizados por esses alunos, sao questdes de comodidade. Sao
instrumentos conhecidos que nos permitem medir ou estabelecer um jogo de comparacéo de

tamanhos, conforme nos diz o filésofo austriaco:

A linguagem é um instrumento. Seus conceitos sdo instrumentos. Pensamos
talvez que ndo possa fazer uma grande diferenca quais conceitos
empreguemos. Que possamos fazer fisica tanto com medidas como pé e
polegada, como com metro e centimetro; a diferenca é apenas de comodidade.
Mas mesmo isso ndo é verdade, se, por exemplo, em nosso sistema de
medidas, os célculos requerem mais tempo e esforco do que podemos
despender (WITTGENSTEIN, 1999, § 569, p. 147).

Conforme observamos, trata-se de outras regras, mesmo que 0s instrumentos de
medicdo apresentem uma linguagem matematica, por uma questdo de comodidade, ela se
mistura as regras musicais. Os musicos ndo querem fazer matematica, as aproximacdes sao
apenas mais uma de suas ferramentas para construir ou modificar seus instrumentos. Em suas
buscas por sons e timbres, perpassando pela criacdo de seus instrumentos, eles querem ouvir
sons que os agradem, que se encaixem na melodia que almejam criar.

No caso descrito anteriormente, além de nédo utilizarem sistemas formais de medida, que
foi apenas uma etapa para aproximarem-se daquilo que pretendiam construir como instrumento
musical, os alunos prezaram a percepc¢do auditiva nos ajustes de sua obra. As préticas iniciais
vao aos poucos cedendo lugar a outras praticas, que seguem regras musicais, também
peculiares, ndo hd uma afinagdo padronizada ali, dentro de um sistema musical rigido que dite
o valor de uma frequéncia para a fundamental ou para a oitava, algo do tipo: “a oitava deve ter

exatamente o dobro da frequéncia da fundamental”, os alunos nao estdo seguindo regras
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preocupados com relagBes que estdo por trds da percepc¢do auditiva destes sons, eles estdo
utilizando suas proprias regras, suas formas de percep¢do dos sons, como musicos.

O importante nesse cenario observado foram os sons emitidos pelo instrumento, obtidos
por um jogo de aproximacdes que envolveu, principalmente, as percep¢es musicais do que
queriam ouvir com aquele instrumento, o que nos leva a acreditar que, mais importante que
qualquer sistema que utilizem para cortar os tamanhos de tubos ou teclas, eles sempre dardo
prioridade ao som, a percepcao dos sons que pretendem ouvir enquanto musicos, profissionais
ou aprendizes.

Para finalizar esta parte, traremos algumas consideracdes sobre o trabalho realizado pelo
Grupo 4. Este grupo também construiu um idiofone de cabo de vassoura e base de isopor,

observemos a Figura 4 a seguir:

Figura 4: Idiofone do Grupo 4
Fonte: Do autor.

Primeiramente transcreveremos as medidas fornecidas pelos alunos para que possamos
fazer algumas observagdes:
Tdnica: 30 cm (encontraram a nota Do)
Nota b: 27 cm (Ré nédo temperado)
Nota c: 21,9 cm (La# 63+)
Nota d: 19,25 cm (8% do Ré nao temperado)

Nota e: 18 cm (Mi)
Oitava: 15,2 cm (D6 oitava)

Consideraremos duas observacOes relevantes no trabalho do Grupo 4. Ambas
contrariam o principio pitagérico entre ténica e oitava.

A primeira, podemos observar no relato do aluno Bryan:

“[...] a gente cortou a oitava um pouco maior pra tentar ir lixando até a gente
obter a oitava certinha.”
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Podemos observar nas medidas fornecidas pelos alunos que a oitava ndo se restringe a
metade da tdnica, como poderia ser esperado, caso 0s alunos prezassem por seguir a risca o
modelo algoritmico dado. Uma das diferencas que observamos foi que, no Grupo 1, a oitava
ficou com comprimento menor do que a metade da ténica, nesse caso (Grupo 4), a oitava ficou
maior do que o estabelecido pelo modelo pitagérico.

A segunda observagdo é que a segunda tecla do instrumento deu uma nota “Ré ndo
temperado”, e a quarta tecla deu a “8* do Ré ndo temperado”, e as medidas dessas notas sdo
respectivamente 27 cm e 19,25 ¢cm, o que ndo corresponde a relacdo de comprimento baseada
no modelo descrito anteriormente.

Novamente, podemos destacar uma pratica de medicdo que objetivou aproximar as
teclas do idiofone a um valor que corresponderia a tonica e oitava, sobretudo, mais uma vez,
tal pratica cedeu lugar ao que os participantes chamam de percepc¢do musical.

De acordo com o relato do aluno Bryan, eles foram lixando os cabos de vassoura até
obterem ““a oitava certinha”, e, conforme ja argumentamos anteriormente, isso nao se refere a
obter uma medida de comprimento exata, mas uma nota que emitisse um som que
correspondesse com a nota que procuravam, algo que satisfizesse a percep¢do musical dos
alunos, como uma oitava, ou melhor, como uma relacgao entre oitava e tbnica que representasse
um intervalo aceito por eles.

Segundo registramos também nos outros trabalhos, referentes aos grupos 2, 5 e 6, em
certos momentos os alunos utilizavam praticas matematicas que envolviam medi¢bes ou
sistemas de medidas convencionais, sobretudo, se ndo encontravam a oitava, ou 0 som
procurado, eles passavam a cortar, lixar ou ajustar as teclas, ouvindo-as, utilizando a percepcéo
auditiva para julgar se 0 som estaria correspondente com a escala pentaténica que pretendiam
criar.

Por exemplo, o Grupo 5, que apresentou um idiofone de PVC, descreveu alguns
procedimentos algoritmos para chegar nas medidas de seu instrumento, destacando que a oitava
e a ténica néo ficaram dentro do modelo. Em uma aula posterior, procurei o aluno Charles para
que ele pudesse tirar algumas duvidas sobre esse instrumento, em especial ao fato de a tdnica
ter medida 79,7 cm e a oitava 40 cm. O aluno me disse que fizeram primeiro a oitava com 40
cm, depois tentaram cortar a tonica com 80 cm, mas deu diferenga, “ndo deu 80 cm certinho,
mas deu a oitava”. De acordo com o aluno, como o tubo de 40 cm emitiu o som da oitava,
resolveram deixar as medidas como estavam, ja que obtiveram o intervalo procurado.

Nos Grupos 2 e 6, os alunos encontraram tonica e oitava dentro do padrdo de

comprimento estabelecido pelo modelo pitagorico, todavia, tendo como aporte as descri¢des
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das apresentacdes e seus relatdrios, constatamos que eles escolheram os pedacos que melhor
geravam a sensacao auditiva intervalar entre tonica e oitava — caso isso ndo ocorresse, a pratica,
ou o resultado inicial, poderia ter sido diferente.

Nesses grupos, verificamos que as praticas para calcular as notas que ficariam nesse
espaco entre tdnica e oitava também se envolvem no jogo das percep¢des musicais, consoante
disse o aluno Diego (Grupo 2): “A gente cortou os outros 4 pedagos no olho mesmo” [...] “a
gente cortava e ficava ouvindo os sons que ficavam legais”. Ou, no relatorio do Grupo 6 (grifo

No0sso):

No terceiro corte, utilizamos a referéncia de 75% da primeira barra, e assim
cortamos a terceira barra com 22,5 cm que sensorialmente pareceu gerar um
som com intervalo de 42 em relagdo a barra mais grave. [...] O quinto corte
com 20,5 cm foi aleatério, devido a diferenca de material utilizado. O grupo
optou por utilizar esta barra baseando-se apenas na sensacdo auditiva
intervalar de 62 com relagao a barra mais grave. O Ultimo corte com 17,4 cm
também aleatério (e baseado na sensacéo auditiva) obtivemos um intervalo
de 3% em relacdo a barra mais aguda”.

Em meio & microanalise que fizemos desses momentos da aula, podemos observar
evidéncias daquilo que Lave (1988, 1991) descreve como meios de estruturacdo que surgem e
se estabelecem com a realizacdo das atividades, que contribuem para o desenrolar da atividade
em uma pratica situada. Ha ali praticas matematicas que antecedem a finalizacdo dos
instrumentos, mas que faz parte do jogo estabelecido na construcdo deles. Para compreender
esse tipo de prética, devemos entender o jogo do qual ela faz parte, ndo podemos simplesmente
reduzi-la a uma pratica matematica escolar, ela faz parte de um jogo de aproximacdes que se
estabeleceu mediante regras integrantes da forma de vida musical que os estudantes vivenciam.

Assim como palavras em pedaco de papel podem ser incompreensiveis, fora dos jogos
de linguagem (GEBAUER, 2013) ndo conseguimos entender praticas exteriores aos cenarios,
sdo praticas situadas, que se estabelecem no interior de um jogo de aproximagoes, se ha alguma
matematica em certo momento, ela passa a perder espaco, ou parece ser abandonada no decorrer
da atividade, conforme destaca Lave (1988, 1991), e cede lugar ao que descrevemos aqui como
“percepgao musical”, “percepcao auditiva” ou “sensagdo auditiva”.

De fato, em certos momentos, pudemos notar tal abandono de um possivel modelo
pitagorico, e a sua substituicdo por outras praticas, pois os estudantes ndo estavam tratando de
um problema de matematica, tratava-se de uma busca por sons, e, isso envolve muito mais a
utilizacdo de conhecimentos musicais pelos alunos do que uma prética algoritmica. Em préticas

como essas, destacamos a importancia das formas de percepgoes (Koellreutter, 1997), que
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medeiam o encontro de sons, a criagdo de instrumentos e de diferentes escalas, dentro de um
espaco de possibilidades com linhas ténues.

Se podemos considerar a préatica de cortar as teclas dos instrumentos, com base em um
principio que busca dimensdes entre um limite entre ténica e oitava, como uma pratica
matematica, assim como em ocasifes analisadas por Lave (1996, 2002) no Projeto de
Matematica para Adultos (PMA), em tais praticas também houve transformacdes e/ou
combinac0es de relacdes de quantidade pelos participantes.

Nas préaticas observadas, verificamos que os participantes da pesquisa ndo utilizam
apenas resolucbes regradas por uma matematica formalizada — como por exemplo: Siga o
modelo pitagdrico de tbnica e oitava para calcular tais notas —, eles utilizam estratégias que véao
além do tipo de resolucdo formal para chegar ao objetivo, tais estratégias ndo podem ser
reduzidas, por exemplo, a uma pratica matematica escolar. Conforme comprovamos, elas se
fundem, se misturam ou cedem lugar as praticas musicais que envolvem as percepcdes auditivas
dos estudantes. Assim, praticas matematicas como as observadas podem tomar diferentes
significados ou seguir caminhos distintos de uma resolucédo do tipo formal, ou melhor, perder
espaco para outras praticas ndo matematicas.

De conformidade com o que nos ensina Wittgenstein (2014, 888, p. 63-64), o fato de os
comprimentos das teclas ndo seguirem o padrao estabelecido geraria um carater inexato? Sera
que “[...] o inexato ndo atinge o seu alvo tao perfeitamente como o mais exato” [...]? Conforme
nos diz o filésofo, “depende, pois, do que chamamos ‘o alvo’”. Nos casos descritos até o
momento, entendemos que o inexato pode se referir a uma pratica de mensurar, que nao se
preocupou prioritariamente com uma exatiddo, e mais, refere-se a percepg¢éo que os jovens
aprendizes tinham daquilo que seria o seu “alvo”. Voltando em Wittgenstein (2014, §88, p. 63-

64):

Quando digo a uma pessoa “Detenha-se mais ou menos aqui!” — esta
explicagdo ndo pode funcionar perfeitamente? E uma outra ndo pode também
falhar? “Mas a explicagdo nao ¢ de fato inexata?”” — Sim; por que néo se deve
chama-la “inexata”? Se ao menos entendéssemos o que “inexata” significa!
Porque néo significa “inutilizavel”.

Entéo, quando os alunos se detiveram mais ou menos ali, entre uma tonica e uma oitava
inexata, isso seria inutilizavel? Isso ndo se restringe a um problema de matematica, digamos
que trata-se de uma opc¢éo estética. Ou melhor, o que regem as praticas aqui ndo é um sistema
rigido, tal sistema pode estabelecer algumas regras, como num jogo, mas seus jogadores podem

extrapolar tais regras (assim como blefar num jogo de pdqguer), ou podem estabelecer outras
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regras que foram constituidas em suas formas de vidas musicais, transbordando assim os limites

de um Unico modo de agir, seguindo suas percep¢des sobre o melhor caminho a seguir.

4.3.3 A aula final da Disciplina I: Quando as percepg¢des auditivas prevalecem: Um problema
de ambiente, ndo de matematical

Neste trecho da pesquisa, apresentaremos observacfes sobre alguns instrumentos
musicais criados pelos alunos, para a apresentacdo do trabalho final da Disciplina I. Vimos que
tais instrumentos musicais ndo se apresentavam presos a um modelo rigido ou a uma regra que
limitasse suas construcdes, em certos momentos veremos a utilizacdo de regras aparentemente
formalizadas, por exemplo, dentro do modelo pitagdrico entre tdnica e oitava, outras praticas
passam a preponderar quando surge a necessidade de se utilizar a escuta, dessa forma passam
a vigorar aspectos que envolvem as percep¢des musicais do que almejavam obter com o
instrumento.

Para darmos sequéncia as andlises das préaticas referentes a esse trabalho final da
Disciplina I, descreveremos como foi sugerida a apresentacdo do trabalho.

No trabalho final, os alunos teriam que construir outros instrumentos acusticos para criar
um excerto (pequena sonoriza¢do) tendo como inspiragdo uma imagem (dentre as postadas pelo
professor no moodle) ou um poema de Manuel de Barros (também postado no moodle). Além
da sonorizacgdo, os alunos deveriam anotar o que estavam tocando, ndo da perspectiva de uma
partitura tradicional, mas de uma escrita que conseguisse mostrar um roteiro baseado em uma
metafora paisagistica do que estariam tocando. Eis alguns extratos selecionados da discussdo
sobre o trabalho final:

Prof.: “Vocés v&o criar uma representacdo visual dos gestos dos
instrumentos”.

Professor falou que precisardo estabelecer “[...] um jogo sonoro”, “[...] as
relacdes de sons com as imagens, as interpretacdes serdo 0s jogos sonoros”.
“A organizacdo do som sera por meio de cdodigos visuais que eu relaciono
com a emissao sonora”74,

Para compreendermos melhor o objetivo da atividade proposta, trazemos a seguir alguns
comentarios redigidos pelo professor sobre a atividade em questio. Esse comentario foi feito
no corpo do texto da primeira versdo desta pesquisa para qualificacdo, quando o tornamos

disponivel ao professor para que o pudesse ler, fazer suas criticas e sugestdes.

17 Diéario de campo, aula realizada em 10 de junho de 2015.
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Reforgando essa ideia de estabelecer um “jogo sonoro”, de acordo com o professor, tal

jogo ndo € devido a estrutura ndo temperada dos instrumentos (grifos nossos):

[...] mas em fungdo da escuta da paisagem, os instrumentos devem realizar
uma metafora. E a questdo de devolver a escuta para os sons do meio. S&0 0s
sons do meio que ndo sdo temperados, e, por causa disso, 0s instrumentos
devem ajustar-se a esses sons ambientais. Trata-se de um problema de
ambiente e ndo de matematica. /...] Ao extrair os sons da metafora com o
ambiente, eles assumem uma funcéo simbodlica, e ndo mais se guiam pela
abstracdo do sistema musical. O problema central gue conduzo é perceber 0s
sons_enquanto signos (ou ndo) de algo. E o pertencimento dos sons que
importa, trata-se de uma questéo relacionada a percepcao e ao espago, de um
problema fenomenolégico e de escuta. (Comentarios do professor sobre o
texto em 20/06/2016).

Observamos que, por mais que muitos tentem ver uma matematica nessas atividades
que descreveremos, o proprio professor afirma que ndo estdo tratando de matematica, seus
interesses sdo distintos, a estrutura da atividade baseia-se em uma representacdo de sons do
ambiente, pois, conforme mostraremos, os alunos utilizardo simbolos e sons para representar
um cenario, isso envolve suas caracteristicas musicais, suas percepcdes, inspiracdo e
criatividade, obviamente ndo estamos tratando de formulas ou algoritmos.

Como ja argumentamos, a linguagem matematica, ou uma linguagem parecida com o
que entendemos como matematica, foi utilizada para representar ou explicar elementos da
musica, como, por exemplo: a experiéncia pitagdrica, o temperamento, a escrita musical etc.,
porém, nas situacdes que descreveremos a seguir, 0s musicos metaforizardo sons do ambiente,
e, segundo vimos nos comentarios descritos acima, nem todos (ou quase nenhum) os sons do
meio séo temperados.

Assim, como em pegas musicais concretas, que prezam os timbres, que modificam
estruturas sonoras, utilizam sons do ambiente como algo imagético, buscando criar imagens,
sensacOes ao ouvinte, as atividades a seguir destacam-se como praticas musicais engendradas
em uma forma de vida, em uma forma de musica contemporanea.

De acordo com o que vimos anteriormente no trabalho sobre os idiofones, as exposigdes
a seguir também mostram evidéncias de uma linguagem matematica como vestigios de jogos
que buscam aproximagdes em suas medidas, ou apontam caminhos para a busca de formas
visuais ou materiais aos instrumentos.

Sobre as formas de escrita musical que deveriam criar, 0s alunos pareciam preocupados

em ndo poderem seguir uma regra ja conhecida, parte da estruturagdo musical tradicional.
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Consoante observamos, quando o professor apresentou as imagens para 0s alunos e 0s poemas
que trabalhariam, dando um tempo para que 0s grupos se reunissem e pudessem discutir o que

fariam, alguns alunos questionaram como poderiam fazer as anotacGes da sonorizacao:

“[...] Como vamos colocar esses sons numa partitura?” (Nao consegui
identificar o aluno que fez essa pergunta).

Diego: “Preciso colocar isso no pentagrama?”

Professor explicou: “Se ndo da para anotar em uma partitura de pentagrama,
precisarei de notacdes distintas”. [...] “N&o, vocés dificilmente v&o conseguir
colocar esses sons num pentagrama, a partitura de precisdo € algo que
retrata sons temperados'’®, a intencdo € vocés criarem suas proprias
notacdes, como se ndo conhecessem a partitura tradicional”.

Esses alunos que questionaram a notacdo musical que deveriam utilizar apresentaram
certa preocupagdo em como seguir as regras da linguagem musical tradicional. Voltando aos
questionamentos dos alunos: seria necessario, ou, possivel, colocar suas representacdes sonoras
em uma partitura classica? Esse tipo de trabalho, realizado com instrumentos criados com base
na escuta, na percepcdo auditiva e na interpretacdo dos sons do meio, por meio de relagdes
timbristicas cujos sons sdo peculiares, foge do padrdo normativo estabelecido pela musica
tradicional, sendo assim, dificilmente poderiam utilizar uma notag¢ao padronizada, “porque a
natureza possui elementos de acaso e indeterminacao que ndo podem ser simplificados em um

sistema légico abstrato” (Comentarios do professor sobre o texto em 20/6/2016).

4.3.3.1 Préticas Situadas na Construcdo de Instrumentos Musicais: Como foram criados esses
instrumentos?

Nesta parte do texto, destacaremos exemplos nos quais pudemos, ou nao, enxergar
referéncias a uma matematica escolar nas préaticas dos alunos.

No tépico 4.3.3.1.1, descreveremos alguns instrumentos em que foram utilizadas
praticas situadas que ndo podemos caracterizar como matematicas, sdo praticas baseadas nos
sons dos instrumentos que pretendiam criar, e, portanto, 0os musicos utilizaram suas percepcdes

musicais e praticas guiadas pelos sons que procuravam obter para construir seus instrumentos.

175 Sabemos que ha notagdes musicais que abrangem também os microtons; porém, entendemos que o professor
se referiu as distintas notacdes que deveriam criar para as sonoridades do ambiente, do cenario musical que
criariam, impossiveis de serem retratadas no sistema convencional, por exemplo: como poderiam representar em
uma partitura tradicional um instrumento que imitasse o barulho do trem nos trilhos, ou os sons das maquinas em
uma fabrica?
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No topico 4.3.3.1.2, em meio aos jogos de linguagem que emergiram acompanhados de
praticas nas constru¢fes de instrumentos, notamos que poderia haver alguma matematica
aparentemente escolar; porém, essa se misturava ao que poderiamos chamar de praticas
matematicas aproximadas, ou inexatas, participando em jogos de aproximacdes, na busca por
formatos, sistemas ou estéticas, permeados por caracteristicas musicais particulares, ou dava
lugar a outras préticas, que envolvem o que os membros desse grupo denominam como
sensacdo auditiva, formas de percepcdo (auditiva ou sonora).

Assim, para darmos sequéncia a analise das praticas observadas, traremos algumas
observagdes e argumentacdes sobre 0 processo de construgéo de alguns instrumentos, de acordo
com o relatado pelos alunos.

Verificamos que ambos apresentaram praticas peculiares, houve situacdes em que as
praticas seguiam regras exclusivamente musicais, os alunos utilizavam materiais disponiveis,
criavam seus instrumentos e ouviam para ver se 0 som estava de acordo. Isso aconteceu na
construgéo de instrumentos como chocalhos, idiofone de chaves, membranofones e cordofones,
e ndo enxergamos possibilidades em estabelecer uma pratica matematica escolar (ou
académica) nessas situacdes, porque nio houve medicoest’® ou qualquer tipo de calculo que
envolvesse a aritmética tradicional, nesses instrumentos prevaleceu de maneira mais clara, em

relacdo aos outros, a percepc¢éo auditiva.

4.3.3.1.1 Instrumentos que utilizaram préticas situadas que ndo poderiam ser caracterizadas
como matematicas

N&o descreveremos todos os instrumentos que foram construidos seguindo outras regras
ou modelos alheios aos que poderiamos caracterizar como matematicos. Apesar de todos 0s
alunos explicarem (ou tentarem explicar) como fizeram seus instrumentos, alguns depoimentos
foram breves e sem detalhes, e, alguns instrumentos, como, por exemplo: chocalhos,
membranofones, cordofones etc., ndo apresentaram praticas que pudessem remeter ou se
assemelhar a alguma linguagem das matematicas possiveis, nem mesmo relacionado ao que
consideramos como préaticas matematicas que participam de um jogo de aproximacdes ou de

busca por alguma forma visual ou material.

176 Mesmo que as medicBes padronizadas sigam um tipo de comodidade, conforme observamos em Wittgenstein
(I. F., 8569), as medicdes dos participantes da pesquisa parecem seguir, em certos momentos, suas percepcoes
auditivas, que seriam outra forma cdmoda para eles encontrarem os sons satisfatorios aos instrumentos.
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Obviamente, houve a busca por formatos, por estéticas musicais, no entanto, por meio
de préticas musicais. Utilizando a percepcdo musical, os alunos construiam o instrumento ja
tendo a ideia do som que almejavam, ou seguiam um modelo conhecido (ou familiar) que

177 membranofones e

resultaria no instrumento, como, por exemplo, modelos de ganzas
cordofones.

Acompanhamos algumas situag¢6es, como, por exemplo, quando o aluno Bryan estava
criando um chocalho para utilizar em sua peca final, o aluno utilizou um pedaco de tubo de
PVC, vedou um dos lados e colocou um material no interior do tubo para fazer o barulho de um
chocalho, em seguida vedou o outro lado. Serd que h& alguma matematica nessa pratica? O fato
de ter escolhido certo tamanho de tubo e ndo outro se caracteriza como uma pratica matematica?
Entendemos essa acdo como uma escolha direcionada a forma visual que se esperava do
instrumento, o aluno simplesmente escolheu um pedaco de cano que tivesse um tamanho
conveniente para criar seu instrumento, o preencheu com um material sélido e fino (no inicio
ele testou acucar refinado) porque queria uma textura mais suave no chocalho. Antes de vedar
0 outro lado, o aluno fez movimentos (sacudiu, balangou) com o instrumento para ouvir o som
gue emitia.

Outros alunos, como o aluno Nicolas, auxiliado pelo colega Bruno, tentaram criar um

membranofone, utilizando um balde e uma sacola com plastico mais denso. Vejamos a figura:

Figura 5: Tentativa de constru¢cdo de um membranofone
Fonte: Do autor.

177 Espécie de chocalho. Esse instrumento foi feito por alguns alunos utilizando latinhas e sementes dentro.
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Os alunos passaram a tarde inteira colocando a sacola ao redor do balde e testando,
mesmo com algumas intervencdes do professor, que explicou a dificuldade de conseguir esticar
e prender aquele material no corpo do balde, os alunos insistiram, mas 0 som ndo ficou como
queriam, entdo abandonaram a ideia daquele membranofone.

Em outra situacdo observada, o aluno Claudio, auxiliado por alguns colegas do grupo,
construiu um membranofone com trés tubos de didametro diferentes. Observamos no relato do
aluno, ao apresentar seu instrumento, que ele escolheu tubos de espessuras e comprimentos
diferentes para que pudesse obter sons distintos em cada tubo. O aluno reaproveitou pecas de
PVC que estavam disponiveis no Laboratorio, e, conforme constatamos, sua escolha baseou-se
na premissa de que os tubos deveriam ser de tamanhos e espessuras distintas. Seguindo as
praticas realizadas em aulas anteriores, o aluno utilizou bexigas para fazer as membranas dos
instrumentos, prendendo as membranas com arames e parafusos nas laterais dos tubos.

Observemos na Figura 6 seguir o “Tambor de Bexiga Triplo” (nome dado pelo aluno):

Figura 6: Tambor de Bexiga Triplo.
Fonte: Do autor.

Os alunos apresentaram outros instrumentos, como: ganzas de lata, um chocalho feito
com um escorredor de macarrao e arroz, cordofones, um idiofone de chaves etc., que foram
construidos seguindo suas regras musicais, tendo como base a percep¢do musical, ou melhor,
objetivando encontrar sons que representariam elementos das pecas musicais que estavam
criando. Nao percebemos nenhum tipo de pratica que poderiamos caracterizar como parte de
um jogo em que alguma linguagem matematica algoritmica (escolar ou académica) pudesse
estar presente.

Na figura a seguir, destacamos outros membranofones e alguns ganzas de lata. Os

membranofones seguiram o principio descrito no “Tambor de Bexiga Triplo”, tubos de
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espessuras e comprimentos diferentes e membranas de bexiga. Os ganzés foram construidos em
latas e com interior preenchido com um pouco de material sélido (areia ou similar) para fazer

Seu som caracteristico.

Figura 7: Membranofones de bexiga e ganzas de lata.
Fonte: Do autor.

Os cordofones utilizavam um balde para ressonancia do som, um cabo de vassoura como
braco e corddes (elasticos) como cordas. Alguns cordofones foram feitos com uma corda, outros
com trés ou quatro.

Um dos alunos construiu um cordofone com uma lata cilindrica para ser a caixa de
ressonancia (figura a seguir, primeira imagem a esquerda), um pedaco de madeira retangular
para ser o brago, um pedaco do brago de um violao conhecida como “mao”, algumas tarraxas,
alguns pedacos de madeira que fixavam as cordas e a mao do violdo, e cordas de contrabaixo
para fazer sons graves na peca musical. Como o aluno utilizou tarraxas de violdo, conseguiu

variar a afinacdo conforme necessitava para a peca musical. Algumas imagens dos cordofones:
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Fonte: Do autor.

O segundo cordofone na imagem foi denominado “Rodobaixo Alavancado”, ele foi feito
utilizando um rodo, um balde, um cabo de vassoura e alguns corddes que possuiam elasticidade.
O aluno utilizava um pedacgo de cabo de vassoura preso a base do rodo para que pudesse pisar
e fazer glissandos nas cordas.

Os outros cordofones seguiram 0 modelo da imagem do cordofone que esta a direita da
Figura 8 anterior. Eles foram construidos com um cabo de vassoura para ser o brago, corddes
elasticos para as cordas e um balde para a caixa de ressonancia, somente variavam 0s niUmeros
de corda: uma, trés e quatro.

Sobre o idiofone de chaves, criado pela aluna Flavia, ele foi construido utilizando uma
peneira e varios barbantes que prendiam as chaves na peneira. O som do instrumento ficou

parecido com um Furin (Sino de Ventos). Observemos a Figura 9:
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Figura 9: Idiofone de Chaves
Fonte: Do autor.

Assim como constatamos, todos os alunos criaram seus instrumentos pensando em sons
para as apresentacdes de suas pecas, buscando uma metaforizacdo de sons do ambiente que
escolheram para criar suas obras. Assim, como no exemplo da aluna Flavia, notamos que ela
criou o instrumento com base na pega musical que iriam apresentar. Como se tratava de uma
peca que metaforizava uma estacdo de trem chuvosa, denominada “Tempestade de Trem”
(conforme descreveremos adiante), os sons do instrumento pareciam o agitar de um Furin.

De fato, ambos o0s instrumentos que descrevemos aqui apresentaram suas regras, passos
para criacdo ou construcdo; no entanto, tais regras fazem parte da criagdo da peca musical que
almejavam. Como descrito por Gebauer (2013, p. 77), por mais que uma pessoa ndo consiga
explicitar as regras que utiliza, “[...] sua conduta mostra que nao foi por mero acaso que ela
alcancou seu resultado”.

Os resultados almejados pelos alunos baseavam-se na interpretacdo da peca musical que
queriam criar, e suas condutas para obter os instrumentos seguiram suas regras musicais, suas
percepgdes, ou melhor, lembrando Lave (1996), foram guiadas por praticas situadas
provenientes de um cendario musical, ndo por mero acaso. Portanto, no decorrer da préatica de
construgdo dos instrumentos citados aqui, entendemos que ndo houve uma preocupagdo em
seguir algum modelo pitagdrico ou de afinagcdo temperada, porque seus objetivos eram outros.

Esse tipo de musica contemporénea, que envolve a criacdo de pecas imagéticas, que
busca a imaginacdo dos ouvintes por meio de sons, ndo se prende as afina¢des, ou as partituras

tradicionais. Ela vai além desses limites.
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4.3.3.1.2 Instrumentos que evidenciaram outras formas de praticas matematicas

Nesta parte, analisaremos a descricdo dada pelos participantes da pesquisa sobre o
processo de criacdo de sete instrumentos: O xilofone criado pela aluna Nicolle, o aerofone
criado por Mauro, o Idiofone de garrafas criado por Henrique, as flautas de PVC criadas pelos
alunos Flavio e Charles, o idiofone criado por Everaldo e o idiofone de metal criado por Bruno.
Os critérios de selecdo desses instrumentos basearam-se no detalhamento dado pelos alunos e
por evidéncias de uma linguagem matematica observada em suas apresentacoes.

N&o se pense, pois, que estamos voltando ao dialogo galileico de que a matematica se
manifesta em tudo, ou que queremos mostrar que ha matematica escolar ou académica aqui, ou
ali, e ponto final. Deveras, queremos ver se aquilo que nosso espirito galileico observa como
uma pratica que envolve nameros, medidas, formas de medir ou encontrar um melhor modelo
sonoro, funciona com regras ja conhecidas em um contexto matematico escolar/académico, ou
utiliza outras regras. Nessa Ultima hipdtese, caso ocorra, como se manifestam tais regras, ou
como funcionam em meio as préaticas observadas?

Partiremos do instrumento criado pela aluna Nicolle (Grupo 1). Ela criou um idiofone
com cabos de vassoura, que denominaremos Xilofone, e um chocalho. A aluna explicou

inicialmente sobre o xilofone:

Nicolle: “A oitava deu metade da tdnica, sé precisei lixar um pouco para
conseguir obter a oitava certinha”

Pesquisador: Quais foram as medidas?

Nicolle: “A tbnica deu 30 cm, a oitava 15 cm, nas outras eu fui tirando um
centimetro e meio em cada e ia ajustando até dar um som legal” (falando
sobre lixar as teclas até obter um som que para ela estaria legal para
execugdo do instrumento)*’8.

A aluna coloriu de diferentes cores as teclas do xilofone (Figura 10):

178 Todos os trechos do Diario de Campo transcritos nessa parte da pesquisa sdo referentes as apresentaces dos
alunos sobre a construcdo de seus instrumentos musicais, ocorridas nos dias 24 de junho e 1° de julho de 2015.
Em trechos referentes a outros dias, faremos as referéncias.
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Figura 10: Xilofone colorido do Grupo 1
Fonte: Do autor

Em uma aula anterior, observei e registrei, na cdmera utilizada durante a pesquisa, que
0 Grupo da aluna havia deixado em uma das mesas o seguinte papel com as anotacées (Figura
11):

Figura 11: AnotacGes do Grupo 1 sobre o Xilofone.
Fonte: Do autor.

Como ficamos em duvida com algumas medidas do instrumento, fiz uma breve
entrevista com a aluna no inicio das aulas da Disciplina 1l (11 de agosto de 2015).

No decorrer da entrevista, e, mediante a descricdo obtida por um e-mail enviado pela
aluna alguns dias depois, constatamos que as medidas da ténica e oitava nao seguiam a regra
pitagorica descrita, apesar de aproximadas, observamos que a pratica da aluna foi guiada pela
sua percepcdo musical, envolvendo o sistema musical que ela almejava em seu instrumento.

Em um dos momentos da entrevista, a aluna disse:
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Nicolle: “N&o, a tdnica tinha 30 cm, mas a oitava foi aproximadamente 15 cm,
nado deu certinho, lembro que quando cortei, ndo estava dando a oitava, ai
chamei o Nicolas para ouvir e fomos lixando e ajustando até dar a oitava” 17°.

Observemos que novamente a pratica utilizada foi para aproximar os valores de tonica
e oitava a valores entre 15 e 30 cm; porém, ao perceberem a ndo “afina¢dao” equivalente das
teclas, os alunos passaram a lixar e ajustar a tecla que corresponderia a oitava. Isso novamente
remete a uma pratica que preza os sons do instrumento, uma pratica musical que chamamaos até
agora de percepcao auditiva dos sons. Os cortes iniciais que utilizaram sistemas de medidas
conhecidos e o algoritmo pitagorico foram substituidos por uma nova regra, uma regra
proveniente do meio musical que seria obter sensorialmente as notas correspondentes.

Sobre o papel encontrado com as anotacdes do Grupo (ver figura 11), questionei na

entrevista o porqué daquelas medidas, a aluna respondeu:

Nicolle: Entdo... A gente pegou a diferenga entre a tbnica e oitava, que era
de 15 cm e dividiu por 10 teclas, que era o projeto inicial, fazer 10 teclas,
entdo como deu 1,5 cm, a gente foi tirando 1,5 em cada tecla. Entdo a gente
foi cortando e ouvindo pra encontrar sons interessantes que combinava com
0 outro. (Obs: As teclas que ela julgou como “ndo interessantes”, que nao
davam um “som legal”, foram descartadas, logo, o instrumento final teve 8
teclas).

Pesq: “Vocé se preocupou em achar notas temperadas?”

Nicolle: “A principio sim, a tbnica, por exemplo, estava dando F&#, mas depois
foi ficando mais complicado, entdo foi no ouvido mesmo, ndo preocupamos
com temperamento, buscamos sons que achamos que ficavam
interessantes?€,

Nesse extrato da entrevista, observamos novamente a relevancia dos sons em relacéo a
qualquer algoritmo de medicdo. A pratica matematica inicial serviu para encontrar teclas
préximas do que seriam tonica e oitava, em seguida utilizaram outro algoritmo (retirar 1,5 cm
em cada tecla) para encontrar teclas entre as notas iniciais. Até aqui, parece ser uma matematica
escolar, contudo, tal pratica serviu aos alunos como uma base que buscava uma forma material
para criacdo do instrumento. Eles ndo criaram a regra citada anteriormente e j& aceitaram 0s
objetos que emitiam sons com as medidas iniciais, a pratica matematica observada participou
de um jogo de aproximacdes na busca pelos sons necessarios a criacdo de sua peca musical,

caso contrario, ndo teriam descartado algumas teclas.

178 Transcricdo da entrevista com a aluna (Grupo 1). Diario de campo: 11 de agosto de 2015. Trecho 1.
180 Transcricdo da entrevista com a aluna (Grupo 1). Diario de campo: 11 de agosto de 2015. Trecho 2.
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No e-mail enviado pela aluna (trecho a seguir), observamos novamente exemplos desses
jogos, nos quais a forma visual ou material, e o sistema musical que pretendia criar,

sobrepuseram-se ao padréo de medidas que, aparentemente, tendia a ser “exat0”.

Bom dia, Chrisley

desculpe a demora, aqui estdo as medidas das teclas do meu xilofone de
cabo de vassoura:

. Oitava : 14,7cm

. 20cm

. 22,4

. 23,7

. 25,5

. 26,6

. 28,2

. tbnica: 29,7

Inicialmente a tbnica tinha 30 cm, mas essa pecga era o fim do cabo, ela tinha
a ponta arredondada, por isso eu cortei. Queria que o xilofone tivesse 10
teclas, mas pequenos “acidentes” ocorreram durante o processo. Notou a
diferenca entre a 12 e a 22 tecla? A oitava tem 14 cm e a proxima nota 20 cm,
tinha duas teclas entre elas, de aproximadamente 16,5 e 18 cm, mas
infelizmente eu quebrei uma na hora de ajustar e a outra por causa da pintura,
usei uma tinta de parede por que eu queria uma cor diferente, ela estragou o
som da tecla, entdo joguei fora.

Espero ter ajudado, se faltar alguma informag&o me avise.

Abracos, [...]'8!

O~NO O, WNPE

Observamos que novamente evidéncias do que chamamos aqui de um jogo de
aproximacdes, as medidas que apresentariam teclas equivalentes a tonica igual a 30 cm e a
oitava igual a 15 cm, caso a aluna seguisse a risca 0 modelo pitagérico, passaram a ter valores
aproximados, porque a aluna deu maior atencdo a forma material do instrumento, cortando a
ponta do cabo da vassoura e, em seguida, aos sons do instrumento, sendo auxiliada pelo colega
Nicolas, quando utilizaram suas percepcOes auditivas para encontrar 0s sons que queriam,
porque, segundo a aluna, ndo estava dando “certinho” a oitava, 0 que mostrou ser fundamental
nos sons que a aluna queria para seu instrumento.

Sera que had alguma pretensdo em ser “exato” aqui? Se pensarmos em termos
envolvendo o modelo pitagdrico e as medidas de comprimento, ndo ha! Mas, se pensarmos
como musicos que querem obter uma oitava referente a tonica, pode ser que sim, tal pretensdo
estaria em seguir a regra ou a sensacgdo auditiva proporcionada pela cultura musical ocidental
do que seria 0 som de uma tonica e de uma oitava.

Sobretudo, em um momento da entrevista transcrito anteriormente, a aluna relata que

tentaram obter afinacOes temperadas, mas acabaram desistindo, o que ela procurava era uma

181 E-mail enviado pela aluna em 27 de agosto de 2015.
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sensacdo de oitava em seu instrumento ndo temperado que pudesse formar uma escala que
agradasse a ela e ao grupo; até que ponto isso € ser exato?

Também podemos dizer que a aluna e o colega que a auxiliou, ambos engajados em um
objetivo comum, se preocuparam mais com a percepcao do que corresponderia a algo musical
na escala que estavam criando, do que com as medidas aproximadas que utilizaram (como a
regra em que teriam que tirar 1,5 cm em cada pedago de madeira, conforme mostra a Figura
11), pois, conforme observamos, a aluna chegou a inutilizar duas teclas, uma que quebrou e
outra que ndo estava soando bem, devido a tinta utilizada que, conforme o e-mail enviado:
“estragou 0 som da tecla”.

Entendemos que 0 grupo procurou sons que se encaixassem em suas expectativas
musicais, as medidas matematicas iniciais foram, de certa forma, utilizadas como um modelo
estético, no entanto, o que falou mais alto na finalizacdo do trabalho foi a escala dos sons que
julgaram como “interessantes e que combinava(m) uns com o(s) outro(s)”.

A aluna apresentou outro instrumento feito pelo grupo, um chocalho feito com tubo de
PVC e chaves em seu interior, que, de acordo com o relato da aluna, seria para metaforizar o
som de um trem na peca musical que apresentariam naquele dia. Esse seria mais um exemplo
de outro instrumento feito utilizando praticas situadas que ndo podemos caracterizar como
matematicas, conforme descrevemos no item anterior (4.3.3.1.1). Nesse caso, a aluna procurou
criar algo que metaforizasse o0 som do movimento de um trem nos trilhos, e isso remete somente
a escuta, a percepcao auditiva da aluna e ao que era necessario para a apresentacdo da peca
musical que o grupo criou.

Seguindo nossa andlise, descreveremos alguns trechos do diario de campo onde
constatamos um instrumento de sopro, feito pelo aluno Mauro, que seguiu regras aparentemente
matematicas.

O aluno criou um aerofone de vara com tubos de PVC, que podia ser tocado de duas
formas, como um instrumento de sopro com vara (como o trombone) ou como uma flauta.

Observemos, pois, a Figura 12:
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Figura 12: Instrumento de sopro do aluno Mauro — Grupo 1.
Fonte: Do autor

De acordo com o aluno:

“[...] Um tubo era pra ser a oitava”. “Eu cortei metade do comprimento”. “O
tubo maior a ténica e tubo menor era para ser a oitava”.

Vimos que o objetivo de encontrar a tdnica e a oitava utilizando a relacdo entre 1 e %
no comprimento dos tubos ndo deu certo, porque os diametros dos tubos eram diferentes, e, ndo
s 0 comprimento, mas também o didametro do PVC influenciou no som do instrumento.

Em sua apresentacéo, o aluno tocou o instrumento e mostrou suas formas de emisséo
sonora, em certos momentos o aluno fazia alguns efeitos sonoros que os musicos chamam de
glissandos®?, um som indo do grave para o agudo, ou vice-versa.

Em uma das partes do instrumento, havia sete furos a partir do meio de um dos tubos do
aerofone. Conforme observamos, tendo como base a metade do tubo, o aluno procurou fazer

sete furos de maneira que ficassem a mesma distancia um do outro. Em seu relato:

“Eu calculei onde seria metade do tubo e fiz um furo, em seguida dividi o
restante por 7 para fazer 7 furos simétricos” (simétricos neste caso se refere
a mesma distancia entre os furos feitos).

“[...] alguns furos estdo dando um som legal, outros n&o”.

182 O glissando é um efeito que pode ser obtido em um instrumento musical passando de uma nota mais grave para
uma mais aguda, ou, vice-versa, de forma rapida, seria uma rapida passagem por uma escala, por exemplo, de um
do6 mais grave a um dé mais agudo passando rapidamente pela escala gerando uma sensagao de um som continuo.
Podemos obter esse tipo de efeito se passarmos o dedo sobre uma corda de violdo rapidamente indo de uma nota
mais grave para uma mais aguda.
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(Naquele momento houve uma explicagcdo técnica do professor, sobre o
porqué de alguns furos ndo estarem soando bem).

Verificamos que nesse instrumento o aluno tentou utilizar o modelo pitag6rico entre
tonica e oitava para obter esses sons, utilizando dois tubos, aumentando o comprimento do
aerofone com um tubo maior que correspondia a uma unidade de medida e outro tubo menor
que correspondia a metade do tubo maior, utilizando uma técnica similar a de instrumentos de
sopro, como o trombone de vara. Contudo, de acordo com as explicagdes do aluno, ndo deu
certo fazer a oitava; porém, ele conseguiu um efeito sonoro (grave e agudo) que o satisfez.

Sobre os sete furos feitos no tubo menor para que este funcionasse como uma flauta, o
aluno utilizou uma préatica matematica que podemos considerar como uma matematica escolar
para encontrar os “7 furos simétricos”; porém, conforme pudemos observar em sua
apresentacdo, ao tocar o instrumento, o aluno disse que alguns ndo soavam bem, entdo, utilizou
sua percepcdo musical e selecionou os furos que soavam melhor, abandonando os furos que
ndo davam “um som legal”, ou seja, a matematica serviu para buscar um formato visual ou
material ao instrumento, mas, quando se tratou de escolher os sons, ela se tornou mais uma
ferramenta que foi utilizada, sua simetria perdeu o espago para 0s sons que o aluno queria ouvir
naquele jogo musical, para a estética musical procurada.

Outro instrumento que parece ter evidenciado alguma linguagem matematica foi o

“Idiofone de Garrafas”. Observemos a Figura 13:

Figura 13: Idiofone de Garrafas.
Fonte: Do autor.

Conforme observamos na apresentacéo do aluno e explanagdo dos meios utilizados para

construir o instrumento, constatamos novamente uma pratica matematica que se vale de outras
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formas de medida®, como um jogo de aproximagdes e que preza a percepcéo auditiva do que
se pretende criar, conforme podemos observar na fala do aluno (grifo nosso):

Henrique: Eu enchi uma das garrafas até certo ponto e bati nela pra ouvir o
som, eu ouvi 0 som pra ver como ficou, depois fui tirando mais ou menos dois
dedos de dgua das outras garrafas, a primeira e a Ultima estdo mais ou menos
dando uma oitava.

Pesq.: Vocé verificou se a primeira e a dltima tém alguma relacdo com a
guantidade de agua?

Henrique: N&o, nao verifiquei.

Pesq.: Vocé conseguiu identificar alguma nota temperada? Tipo 32 ou 52, nas
outras?

Henrique: N&o, os sons das outras ddo uma escala diferente, ndo é

temperado.

Ainda sobre os meios utilizados para criar o instrumento musical, e sobre uma possivel

forma de afinacéo (temperada ou ndo), destacamos o trecho a seguir:

“[...] a proporcéo retirada, mais ou menos, foi de dois dedos de agua de cada

o

garrafa”. “Sé que, quando o som ficava muito parecido com o da anterior eu
tirava um pouco mais de agua e ouvia o som”.

Observemos que, se hd uma pratica matematica nesse cenario, estd mais voltada a uma
aproximacdo das medidas por meio de um sistema de medi¢cdo comoda ao aluno, mas que deixa
de lado as formalidades do sistema de medida convencional.

A ideia do aluno em utilizar a regra “mais ou menos dois dedos” remete a um jogo de
aproximacoes, em lugar de uma possivel préatica algoritmica que poderia prezar pela exatid&o,
conforme estamos habituados no meio escolar (ou académico) quando procuramos respostas
para problemas com solucdo Unica. Consoante nos descreve Moreno (2005, p. 63), podemos
imaginar situagcdes em que se ouviria: “Faga mais ou menos assim”, e isso nos forneceria
informacdes mais precisas do que expressdes do tipo: “Faca exatamente assim”, quando, em
alguma situagdo, ndo poderiamos enumerar as quantidades envolvidas.

Nas palavras de Wittgenstein (2014, §88, p. 63): “Quando digo a uma pessoa ‘Detenha-
se mais ou menos aqui!’ — esta explicacdo ndo pode funcionar perfeitamente? E uma outra ndo

pode também falhar?” Entdo, tal pratica seria inexata? Mas, até que ponto o inexato nao seria

183 Quando dizemos outras formas de medida, estamos referindo-nos a medidas que ndo utilizam um padréo
convencional (sistema universal de medidas) utilizado no Brasil, por mais que essas outras formas de medir sejam
cdmodas ao participante da pesquisa.
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utilizavel? Ou, ndo seria melhor que o exato? Ent&o, as praticas de construcdes de instrumentos
inspirados nessa vertente da musica contemporanea, que transborda os limites do temperamento
igual, ndo podem prender-se aos padrbes de uma exatiddo criada para simular um universo
simétrico. Lembrando Cage (1985, p. 121), “Quando eu vejo tudo que esta a direita se
assemelhar a tudo que esta a esquerda, eu me sinto da mesma forma que eu me sinto em frente
de algo em que ndo ha nenhum centro de interesse”.

Também percebemos que o aluno ndo pretendeu buscar algum modelo de afinacédo
baseado no temperamento igual, ou em analisar se havia alguma relacdo de quantidade de 4gua
nas garrafas entre tonica e oitava que fosse de 1 para %. De acordo com o relato do aluno, eles
(o aluno e seus colegas do grupo) procuraram criar uma escala ouvindo 0s sons que
encontravam retirando as quantidades aproximadas de agua, e desse modo criaram uma escala
diferente “[...] 0s sons das outras (referindo-se as notas entre tonica e oitava) ddo uma escala
diferente, ndo é temperado”.

Assim como viemos argumentando, principalmente no didlogo entre o aprendiz,
Galileico e Arnold, essa vertente da mdsica contemporanea de que estamos tratando ndo se
limita a trabalhar apenas dentro do temperamento ocidental, e isso permite aos alunos criarem
novas escalas, novas melodias, outros objetos sonoros, outras nuangas timbristicas, e, por
consequéncia, novas formas de representar os sons, conforme veremos adiante.

Uma ultima observacdo para esse caso: esse aluno, assim como a aluna Nicolle,
pintaram seus instrumentos musicais com cores distintas, ou melhor, cada nota representaria
uma cor. Logo, em um possivel jogo de linguagem que podemos estabelecer nesse contexto,
faz sentido dizer: “Toque a nota azul”, “Estou fazendo uma melodia com as notas amarela, azul
e vermelha”, ou, “A nota vermelha parece um do!”, refletindo novamente a ideia de que o
significado das palavras ou das frases esta vinculado ao cenario, ao contexto, as praticas que
emergem em uma forma de vida, seus sentidos ou significados ddo-se em meio aos jogos de
linguagem que estabelecemos. Portanto, nessa situagéo, faz sentido dizer que 0 som possui uma
cor, ou ndao? Depende de como entendemos ou usamos a palavra som nesse contexto. Aqui a
linguagem ndo entra de folga, portanto, no temos um problema filosofico®.

Buscaremos analisar, agora, como foram as préaticas nas construcdes de duas flautas de

PVC, criadas por Flavio e Charles. Para iniciarmos nossa argumentacao, julgamos primordial

184 para mais detalhes, ver paragrafo §38 das Investigacdes Filosoficas, quando Wittgenstein discute sobre a
relagdo entre o nome ¢ o denominado, utilizando palavras como “isto” e “isso”. Em um dos momentos de

discussdo, o filosofo diz: “E que os problemas filosoficos tém origem quando a linguagem folga”
(WITTGENSTEIN, 2014, 838, p. 36).
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enfatizar o didlogo entre o pesquisador e os alunos do Grupo 3 (Flavio e Charles), no momento
em que confeccionavam as flautas de PVC.

No transcorrer desse dialogo, ao perguntar se 0s alunos estavam utilizando algum tipo
de célculo para construir a flauta, eles explicitaram novamente o que estamos chamando aqui
de uma pratica matemaética que envolve um jogo de aproximacdes e, em certos casos, ndo utiliza
sistemas de medidas convencionais, fato esse observado também na prética do aluno Henrique

ao construir seu idiofone de garrafas. Observemos o trecho selecionado:

Os alunos do Grupo 3 estavam confeccionando flautas de PVC.

Pesq.: Como vocés estéo fazendo esses instrumentos? Estdo usando algum
tipo de célculo?

Charles: Medimos a tbnica com um corddo e a oitava metade do corddo
(risos).

Flavio: As outras notas estamos retirando “x”...

(Os alunos se olham e sorriem)

Charles: Mais ou menos dois dedos, estamos cortando no “olhémetro”.

De acordo com nossa observagdo no excerto anterior, os alunos usaram um jogo de
linguagem popular com as expressoes: “olhdmetro” ou “mais ou menos”, ao aludirem aos
tamanhos com que estdo medindo e cortando os tubos. Entendemos que eles ndo pareciam
preocupados em medir por um padrao de medida convencional. Naquele cenario observado, 0s
alunos cortavam o0s tubos e sopravam para ouvir 0 som, se os agradassem eles utilizavam, caso
contrério, eles continuavam a corta-los até obter um som que atendesse as suas sensacdes
auditivas.

No dia de suas apresentac6es, quando os instrumentos ja estavam finalizados, os alunos
mostraram como ficaram seus instrumentos e o principio sonoro que pretendiam expressar com
aquelas flautas feitas por eles, tratava-se de flautas de pan com uma flauta de émbolo (bexiga

com agua) acoplada ao lado, vejamos a Figura 14 a seguir:
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Figura 14: Flautas de Pan e Embolo do Grupo 3.
Fonte: Do autor.
Sobre a construcao desses instrumentos, destacamos alguns excertos das apresentacdes

dos alunos que pudemos tomar nota naquele dia:

Charles: “Eu fiz as medidas intuitivamente, escolhi (os pedacos de tubos) e
fui ouvindo porque queria uma escala aleatéria” (ndo queria o temperamento).
Jé o aluno Flavio, retomou o que haviam descrito na aula passada:
“a tonica foi baseada em um pedaco de cordéo, e a oitava sua metade. Para
encontrar as outras notas, eu retirei X, mais ou menos dois dedos”.

Registramos que o aluno Flavio se vale de palavras ou expressdes aparentemente dentro
de um jogo de linguagem que apresenta semelhancas de familia com uma linguagem comum
na matematica escolar (“eu retirei x”’) e a um jargdo popular (“mais ou menos dois dedos”),
para aludir as aproximac6es que utilizou ao cortar o tamanho dos tubos; provavelmente por
estar conversando com um professor de matematica (o pesquisador), o aluno pensou em usar
termos comuns, para ele, a linguagem escolar.

De fato, constantemente vemos na matematica escolar problemas ou atividades
referindo-se ao “x” como varidvel, como, por exemplo — considere a base do triangulo isosceles
igual a x, ou, seja x a medida do lado do quadrado etc. — mas, nessa situacéo, o significado
dessa frase, aliada a pratica e ao cenario, ou melhor, ao jogo de linguagem do qual participa,
parece indicar uma situag¢do de aproximacao de medida, do tipo: “retirei um pedago” ou “retirei
algo aqui”.

Na pratica de construcdo desses instrumentos que pudemos acompanhar, o jogo de
linguagem empregado em meio ao cendrio e as praticas observadas indica que o aluno ao se
reportar a uma medida x, expressa algo com o intuito de expressar 0 inexato, 0 impreciso,
diferentemente da grande maioria dos problemas da matemaética escolar; conforme descreve

Wittgenstein (2014, 8 71, p. 54), também podemos dizer que o jogo “[...] é um conceito de
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contornos imprecisos. [...]”. Portanto, haveria necessidade de sermos precisos em situagoes
como essas? Nossos jogos de linguagem habituais ndo sdo precisos, portanto, ndo necessitam
seguir regras de um mundo supostamente perfeito e ordenado, nem mesmo as aplicacdes da
matematica académica sdo sempre precisas. Pensemos, por exemplo, em um experimento da
fisica newtoniana que ndo esteja no vécuo, sofrendo influéncias externas... Teremos que
trabalhar com aproximagoes.

No caso dos jogos de linguagem que observamos nesse extrato descrito, quando o aluno
cita o termo “X” ou a expressao “mais ou menos dos dedos” como medidas inexatas, ele esta
usando um tipo de imprecisdo para mostrar ao professor de matematica (pesquisador) que a
importancia esta nos sons que o instrumento emite, ndo em suas medidas.

Voltando a Wittgenstein (2014, § 71, p. 54), € comum utilizarmos frases como:
“Detenha-se mais ou menos aqui”, fazendo gestos indicativos com as maos mostrando uma
espécie de limite figurativo para uma pessoa. Parafraseando o fil6sofo austriaco: Serad que o
impreciso nao atinge tdo bem o seu “alvo” quanto o mais preciso? “Depende, pois, do que
chamamos o alvo” (Ibidem, § 88, p. 64).

Novamente observamos praticas situadas que ndo se limitam a alguma forma de prética
algoritmica que busca uma exatiddo matematica, ou a modelos padronizados de medidas, tais
praticas (situadas) manifestam-se em meio a um jogo que busca aproximacdes; esses jovens
mestres ou aprendizes utilizam préaticas que envolvem aspectos do que prezam como musicos,
fundamentados em escolhas de sons mediante suas percep¢des musicais, procurando retratar o
gue pretendem expressar com suas musicas experimentais.

Para finalizarmos esta parte do texto, que trata das praticas envolvidas no decorrer de
criaces ou construcdes dos instrumentos musicais da Disciplina I, faremos a analise de dois
idiofones, um de madeira (cabos de vassoura) com alguns elementos distintos, e um
confeccionado com barras de metal.

O primeiro idiofone que destacaremos foi construido pelo aluno Everaldo, membro do
Grupo 6. O aluno criou um idiofone com cabo de vassoura, uma colher e uma semente (de
arvore). Conforme relatou o aluno, ele aproveitou algumas pecas do idiofone que fizeram no
trabalho 1, ja que foi permitido pelo professor.

Julgamos importante nesse momento descrever sobre a afinagcdo do instrumento e os
elementos diferentes dos cabos de vassoura presentes nele, e, portanto, destacamos a fala do

aluno:
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“[...] eu tentei afinar as notas com os instrumentos de sopro que [...] (falou o
nome dos colegas) fizeram para o trabalho final, serrando e lixando as pecas”.
“A colher eu coloquei para imitar um sino da chegada do trem na estagdo e a
semente para fazer um tipo de reco-reco imitando o barulho do trem”
(referindo-se a peca musical do trabalho final).

Vejamos a foto do instrumento a seguir (Figura 15):

Figura 15: Idiofone do Grupo 6.
Fonte: Do autor.

Segundo podemos notar, o aluno ndo se utilizou de qualquer modelo matematico para
calcular o tamanho das teclas do instrumento: primeiro, porque ele reaproveitou o idiofone
criado por seu grupo no trabalho inicial da disciplina, portanto, se houve algum tipo de calculo,
ja o descrevemos anteriormente, e, segundo, porque ele modificou toda a sua estrutura sonora
procurando afinar com os instrumentos criados pelos colegas de seu grupo, numa tentativa de
criar uma harmonicidade na peca musical que apresentariam ao final da disciplina.

N&o conseguimos descrever tal pratica como algo que seja diferente de uma pratica
situada, ou melhor, de uma pratica musical engendrada dentro de um cenario especifico. Apesar
de o aluno néo descrever com maiores detalhes, notamos que ele utilizou sua percepgéo musical,
valendo-se dos instrumentos de sopro dos colegas para “afinar” as teclas de seu instrumento
“serrando e lixando as pegas”.

As afinacOes das teclas de seu instrumento seguiram as possiveis notas emitidas pelos
aerofones criados pelos colegas, baseadas em outras regras de afinacéo, pois, esses instrumentos
também foram criados sem pretensdes de seguir a risca qualquer tipo de afinacdo temperada;
muito pelo contrario, o objetivo era que criassem outras formas sonoras, outras formas de
afinagdo, “um problema de ambiente, ndo de matematica”, tratava-se de metaforizar sons

provenientes do meio, de uma paisagem que iriam representar, logo, mesmo que alguns alunos
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tentassem (e tentaram) criar instrumentos temperados, para certos tipos de sonoridade poderia
n&o haver possibilidades de representagéo.

Essa ideia de metaforizacdo pdde ser percebida melhor nos elementos diferentes das
teclas de madeira acrescentados ao idiofone. Tais elementos tém uma funcao especial na peca
musical que criaram, ndo ha uma especificidade de afinacéo neles, mas uma preocupagdo com
0 tipo de som, com o timbre que represente trechos do que pretendem expressar em sua
apresentacdo musical. O som da colher metaforiza o sino do trem, enquanto a semente funciona
como um reco-reco que busca representar o barulho do trem nos trilhos, ao chegar a estacao.

Para concluirmos essa parte da analise, o Gltimo instrumento que descreveremos foi feito
por Bruno do Grupo 4. O aluno criou um idiofone com oito barras de metal.

Como Bruno foi o Gltimo aluno a se apresentar, o tempo da aula reservada para tal fim
estava esgotando-se, assim, sua apresentacdo foi muito rapida. De acordo com a explicacédo
dada pelo aluno, que conseguimos tomar nota no diario de campo, ele escolheu os tamanhos e
sons da peca da seguinte maneira:

Bruno: “Eu tirei mais ou menos um dedo ou dois em cada pega”[...].

Prof.: Vocé foi ouvindo antes?
Bruno: Nao.

Pelo que percebemos, o aluno cortou as oito barras e, em seguida, ao tocéa-las,
provavelmente possa ter gostado do som, entdo, ndo se preocupou em ajustar as barras ja

cortadas ou ficar buscando padrdes de sons por percep¢do musical.

Figura 16: Idiofone de Metal do Grupo 4.
Fonte: Do autor.

Naquele dia, como o tempo reservado para a primeira parte da aula ja se havia esgotado,
ficamos com algumas ddvidas na cria¢do deste instrumento, entdo resolvemos procurar o aluno
Bruno no inicio do segundo semestre, em agosto de 2015, durante as aulas da Disciplina I, para

tirarmos algumas ddvidas. Transcrevemos alguns trechos da entrevista que realizamos:
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Pesquisador; Quando vocé explicou como fez o instrumento, eu fiquei com
algumas duvidas, vocé poderia explicar como fez novamente, seus célculos,
como estabeleceu os tamanhos das barras?

Bruno: Sim... eu tinha duas barras de 1 m cada, cortei o primeiro pedago de
um tamanho que achei legal, aleat6rio, ndo medi. A partir desse pedaco, eu
colocava a barra por cima dele e media, tirava um dedo ou mais de um dedo
na outra barra (fez gestos na mesa como se apoiasse uma barra sobre a outra
para medir), e fui fazendo isso, pegava o pedaco que tinha cortado, media na
barra e tirava mais ou menos um dedo.

Pesq.: Vocé cortava as barras e ouvia o0 som?

Bruno: N&o, eu s6 cortava, ndo ouvia 0 som antes, deixei pra ouvir no final e
deu meio que uma pentaténica quando juntei, deu um som legal!

Pesq: Agquela nogéo de tbnica e oitava que o professor deu na aula de 1 pra
tbnica e %2 pra oitava vocé usou?

Bruno: N&o, ndo usei.

Pesq: Alguma nota do seu instrumento deu a oitava?

Bruno: N&o me lembro, acho que sim, vou olhar e Ihe passo as medidas e se
deu alguma oitaval®s,

O aluno ndo nos enviou os valores com as medidas, apesar de o pesquisador ter lembrado
ao aluno de enviar o e-mail com mais detalhes, mas decidimos ndo ficar cobrando isso dele.

Entendemos que, independentemente de ter dado oitava e tdnica com a relacdo
pitagorica descrita, esse aluno utilizou uma prética situada que substituiu medidas padronizadas
por aproximacoes, conforme ele disse: “Eu tirei mais ou menos um dedo ou dois em cada pe¢a”,
ouU “cortei o primeiro pedago de um tamanho que achei legal, aleatorio, nao medi”, €, mesmo
gue ndo ouvisse 0 som antes, 0 que poderia permitir-nos dizer que estaria utilizando sua
percepcdo auditiva, ao final do trabalho ele ficou satisfeito com o0s sons obtidos em seu
instrumento musical, tendo utilizado, também, esse tipo de percepcdo ao final da criacdo de seu
instrumento para analisar 0s sons obtidos.

De conformidade com o que descreve Moreno (2005, p. 154-155), “os usos das palavras
sempre sdo voltados para finalidades criadas no interior de situagdes praticas”, e, em varias das
situagdes que relatamos até aqui, podemos assinalar o uso de termos que séo relacionados as
situacOes praticas com que se deparam os alunos, como, por exemplo: “olhémetro”, “mais ou
menos um dedo ou dois”, “um tamanho que achei legal, aleatorio, ndo medi”, etc.; “[...] essas
finalidades podem ser as mais variadas, desde a construcdo de sistemas de medida, teorias
cientificas, sistemas filosoficos, artisticos e religiosos, até a construgdo de objetos, como casas,

pontes etc” (Ibidem, p. 154-155).

185 Transcricdo de trechos da entrevista com o aluno Bruno (Grupo 4). Diario de campo: 11 de agosto de 2015.
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Neste caso em particular, averiguamos uma utilizagcdo de um sistema de medidas néo
convencional: a diferenga observada seria novamente uma questdo de “comodidade*®® para o
aluno? Apesar de inicialmente entendermos que o aluno deixou de lado a percep¢éo sonora no
decorrer da construcdo do instrumento, ao final, o aluno relatou que: “deu meio que uma
pentatonica quando juntei, deu um som legal!”. Caso nao tivesse soado algo “legal”, algo que
0 aluno gostaria que soasse, sera que ele ndo teria interferido em algumas barras de seu
instrumento para modificar os sons?

Novamente, trata-se de um problema que envolve o ambiente sonoro que o aluno
pretende criar. As possibilidades sonoras que sdo importantes para as pecas musicais que
criaram, pois permitem a metaforizacdo dos sons da imagem que selecionaram. N&o ha aqui
preocupacfes com medidas padronizadas, se Sd0 convenientes, convencionais ou ndo, se a
oitava e tonica estariam ou ndo dentro de um possivel temperamento igual, também néo foi
dado relevancia ao fato de o modelo pitagoérico poder ser utilizado ou ndo nessa situacgao.

Tais praticas apresentam-se situadas dentro de um contexto musical em que as estruturas
padronizadas se perdem em meio as possibilidades sonoras. O som é o objeto moldavel,
manipulavel e relevante. Medidas, algoritmos, matematicas? Se houve, deram-se como meras
convencoes.

Isso j& esta exibido perante nossos olhos, s6 precisamos enxergar, quando alguém diz
que ha aguela matematica ali onde ndo ha, “[...] precisamos é tomar consciéncia (reflexa) ‘do
que ja ¢ ha muito tempo conhecido’ (I. F., § 109)” (SPANIOL, 1997, p. 124). Deixemos de
procurar o oculto, isso ndo nos interessa, 0 que esta perante nossos olhos e ouvidos é que deve

ser compreendido.

4.3.4 Quando os tragos da partitura se delineiam em meio ao jogo metaforico de imprecisdes:
Outras possibilidades de registros sonoros

Em meio ao contexto que estamos analisando, constatamos outras formas de
representacfes musicais, por meio de simbolos distintos da notacdo musical comum, muitas
vezes denominada no meio musical como partitura, e, em situagdes observadas na sala de aula,
chamada de “partitura de precisdo”.

Criamos esse subitem porque consideramos relevante a pesquisa mostrar como foi

finalizada a Disciplina I, devido aos signos utilizados nas representacfes sonoras e as

186 \Wittgenstein (2014, § 569, p. 203).
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expressdes musicais, que mostram diferencas entre o tipo de mdusica contemporanea que
estamos discutindo e o que se entende tradicionalmente como escrita musical e masica, quando
essas sdo interpretadas por estruturas matematicas.

Nas sessOes anteriores, mostramos que, no decorrer da disciplina, os alunos construiram
instrumentos musicais acusticos com materiais diversos, como tubos de PVC, barras de metal,
caixas de isopor, pedacos de cabos de vassouras, dentre outros materiais. No trabalho final, os
grupos tiveram que construir instrumentos acusticos para composi¢cdo de um excerto (pequena
sonorizacao), tendo como inspiracdo uma imagem escolhida dentre as que foram listadas pelo
professor na plataforma digital “moodle” da universidade, ou um poema dentre vérios de
Manuel de Barros, também postados no moodle.

Como os alunos ndo escolheram poemas, trouxemos somente as imagens tornadas

disponiveis pelo professor:

Figura 17: Grupo de imagens I.
Fonte: Arquivos disponibilizados pelo professor na plataforma moodle da instituicdo.

bt,-m‘:%:‘ L A
Figura 18: Grupo de imagens II.
Fonte: Arquivos disponibilizados pelo professor na plataforma moodle da instituicéo.

Além da composicdo sonora, 0s alunos criaram uma partitura de sua composicao, na
qual anotaram um roteiro do que deveriam tocar, ndo de uma perspectiva da notacdo musical
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conhecida, mas como uma espécie de roteiro ou escrita que conseguisse expressar 0 que
tocariam.

Entendemos que o objetivo desse roteiro sonoro seria permitir escapar de uma
universalidade prescrita na partitura, de um modelo formal de representacao, fazendo com que
os alunos exercessem sua criatividade de uma maneira sinestésica, relacionando o visual com
a audicdo, com a execucgdo sonora. Visto que, conforme argumentamos anteriormente, as
representacdes sonoras destacam-se como um problema que busca metaforizar sons do
ambiente, ndo ha uma cadeia de sons definidos (notas - alturas definidas), ou tempos
cronomeétricos, que podem ser representados numa partitura convencional.

Podemos comparar as criagcbes/composi¢cdes musicais desses alunos, seguidas de suas
performances, com a dialética sonora schaefferiana, porque os sons ndo foram organizados
tendo como parametro a dialética das alturas, conforme sugere Fenerich (2015, p. 16), a
dialética sonora schaefferiana alude a “um campo de trabalho que esta fora dos dominios tanto
da escrita musical, quanto de métodos tradicionais de composi¢do [...]”, sdo outras regras,
outros caminhos, que sao delineados por meio das possibilidades timbristicas e de criacdes de
seus préprios sistemas musicais.

Verificamos que as partituras, ou os modelos de notagdo musical, criados pelos alunos
para representar as estruturas de suas composicoes, relacionam imagens e sons sem se limitarem
rigidamente a formas sonoras definidas ou a uma temporizacdo pré-nuclear, assim como
destaca Koellreutter (1997).

As apresentacdes finais foram gravadas em video para melhor analise e interpretacdo
das pecas musicais e das escritas feitas pelos alunos.

Avaliamos que a nossa tarefa de fazer uma microanalise das praticas observadas no
decorrer das pegas musicais criadas pelos estudantes e de suas respectivas partituras, em certos
momentos, apresentou-se como uma tarefa complexa, porque a musica cria expectativas e
sugere formas de interpretacbes diferentes para cada ouvinte, sobretudo, tentamos nos
concentrar as explicagfes dos alunos sobre suas escritas musicais e as analises dos videos que
fizemos deste trabalho final.

Em nosso entendimento, ndo ha uma Unica definigdo ou esséncia para musica, alguns
podem julgar o som como a esséncia da musica, outros podem dizer que o siléncio também faz
mausica, outros podem argumentar que somente sons ndo fazem musica. Conforme destaca
Swanwick (2003, p. 9, traducdo nossa) existem “trés condigdes necessarias para que os
materiais musicais se transformem em elementos musicais, ou melhor, para que 0s sons se

tornem musica”. 1*) Selecdo: nem todos os sons disponiveis devem ser utilizados; muitos
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podem ser rejeitados e outros executados repetidamente. 2%) Relagdo: o compositor deve
estabelecer uma relagdo entre os sons selecionados, combinando-os, intercalando-os em um
determinado tempo. 3%) Intencdo: Ter a intencdo de fazer mdsica; o compositor/intérprete
pretende fazer masica e nos pretendemos ouvi-la.

Assim, como nos jogos, perceberemos regras ou caracteristicas que mostrardo
semelhancas de familia com aquilo que uma cultura chama de musica, mas que pode ndo ser
considerada como musica em outras. Em meio a esse jogo, compreendemos a musica como
sinbnimo de arte, como uma manifestacdo cultural artistica que se cria, desenvolve, e se
manifesta de diferentes formas, em diferentes formas de vida. Wittgenstein (2000) diria que a
musica, num certo sentido, se manifesta como a mais sofisticada das artes'®’; porém,
compreendia que a apreciacdo ou a compreensao musical eram dificeis de serem descritas a
outrem. Conforme observamos em um dos aforismos descritos na obra Cultura e Valor atribuido

a Wittgenstein (2000, p. 105), podemos dizer que:

Apreciar musica ¢ uma manifestacdo da vida da humanidade. Como é que a
poderiamos descrever a alguém? Bem, suponho que teriamos, primeiro, de
descrever a musica. Em seguida, podiamos descrever 0 modo como 0s seres
humanos se comportam diante dela. Mas sera isso tudo o que necessitamos de
fazer, ou é igualmente necessario ensinar-lhe a compreendé-la por si préprio?
Bem, leva-lo a compreensdo ensinar-lhe-4 num outro sentido o que é a
compreensdo, mais do que uma explicacdo que tal ndo consegue. E ainda,
induzi-lo a compreensdo da poesia ou da pintura pode contribuir para a
explicacdo do que estd implicado na compreensdo da musica.

Sobretudo, tentaremos ater-nos em descrever as apresentacdes e as explicacdes dadas
pelos estudantes sobre sua peca musical, levando em consideracdo como sdo utilizados os
simbolos, 0s gestos e 0s sons, em suas pecas musicais. Estamos cientes de que os significados
de tais simbolos, gestos e sons, se dardo em meio ao contexto e as praticas musicais
estabelecidas que buscam metaforizar sons do ambiente, ou melhor, da imagem que utilizaram
para criacdo da peca musical. Apesar de nossa consciéncia investigativa, ndo podemos garantir
que o espirito musical do pesquisador se calard em alguns momentos.

Dividiremos nossa andlise em duas categorias observadas, a primeira compreende
linguagens mais técnicas; porém, baseadas em um sistema de signos distintos da notacdo

ocidental comum, que parece apresentar certa linearidade em algumas situagdes, que em certos

187 \Ver o primeiro aforismo de 1931, em Cultura e Valor, Wittgenstein (2000, p. 23).
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momentos parecem apresentar semelhancas com a partitura convencional, no entanto, diriamos
que h& mais diferencas que similaridades, e, como estamos utilizando a ideia de semelhancas
de familias, procuraremos evidenciar também tais diferencas.

A segunda categoria que estabelecemos compreende linguagens musicais baseadas em
partituras que lembram paisagens que permitem interpretacfes sonoras, as duas primeiras
utilizaram desenhos paisagisticos para representar os sons, a Ultima utiliza uma paisagem
aparentemente geométrica, retangular; porém, trata-se de um movimento sonoro em espiral. Em
algumas situacdes, em duas dessas partituras, a no¢do de tempo parece ndo seguir uma
horizontalidade comum nas notagdes observadas anteriormente e em partituras convencionais.
Em ambos os casos, diriamos que as semelhancas com alguma forma tradicional de notacdo se
perdem; sobretudo a peca musical ou 0s jogos musicais sdo estabelecidos por signos, desenhos,

paisagens e sons, sem necessitar de um rigor: altura versus tempo.

4.3.4.1 Partituras abertas como um jogo musical de outros simbolos

O primeiro trabalho que analisaremos foi denominado “Improviso em Trem Menor'8®”,
0 grupo desse trabalho era formado pela aluna Nicolle e pelos alunos: Anténio, Mauro, Marcos
e Junior. Lembramos que os nomes dos alunos séo ficticios, assim como sempre estamos
fazendo nas descricOes desta pesquisa.

Sua peca musical foi baseada em uma imagem de uma estacdo de trem (veja a Figura
17, segunda imagem). Os alunos do grupo apresentaram diversos instrumentos: um chocalho
feito com tubo de PVC e chaves que representaram, ou melhor, metaforizaram o barulho dos
trilhos do trem, dois aerofones que metaforizaram o apito do trem e os freios, um xilofone e
dois cordofones. Apesar de serem cinco os integrantes do grupo, a partitura criada pelo grupo
apresentava seis instrumentos, porque durante a execucdo da peca musical, no &pice da peca
(ver Figura 21), um dos integrantes que tocava o chocalho de chaves passava para o xilofone.

A introducdo da peca musical foi feita pela aluna Nicolle com um chocalho que
metaforizava o barulho de um trem. O trem era acompanhado pelo cordofone do aluno Marcos,
que fazia uma linha melddica que lembrava o som de um contrabaixo. A intensidade da peca
foi aumentando, ouvia-se um aerofone (aluno Mauro) que improvisava sons, fazendo glissandos

mostrando que o trem se aproximava da estacdo. A aluna Nicolle modificava seu movimento

188 Os nomes dos grupos, ou de suas respectivas pecas musicais, foram criados pelos proprios participantes da
pesquisa.
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com o chocalho como se estivesse aproximando-se da estacdo e precisasse diminuir a
velocidade do trem, e, naquele momento, o outro aerofone (aluno Antbnio) entrava na peca
musical fazendo um som bem agudo, algo metalico, representando os freios do trem.

Quando o trem parou, iniciou-se outro movimento na peca musical, Nicolle passou a
tocar o xilofone colorido, Junior passou a improvisar sons em seu cordofone, Mauro passou a
utilizar seu aerofone como uma flauta, Antonio fazia sons diferentes do som agudo que
representava os freios do trem, desta vez ele utilizava sons mais graves e glissandos em seu
aerofone, Marcos modificava os sons (ou melhor, a linha melddica) de seu cordofone.
Conforme relataram os alunos em suas explicacfes sobre a pega, esse foi 0 momento do apice
da peca, quando todos os alunos tocavam juntos (alguns modificavam seus movimentos
sonoros). Segundo eles, nesse momento quiseram representar a estacdo de trem lotada,
movimentos rapidos, algo como um entra e sai de pessoas no trem, algo caotico.

Para encerrar a peca, eles iniciaram um movimento parecido com a introdugéo, Nicolle
deixou de lado o xilofone e voltou a tocar o chocalho, aumentando a intensidade como se o
trem estivesse indo embora, os outros colegas, Mauro e Marcos, passaram a fazer sons
parecidos com os da primeira parte da peca. Depois de algum tempo, a intensidade dos
instrumentos foram diminuindo, os sons foram sumindo, 14 se foi o trem... e a peca chega ao
fim.

Podemos notar que os movimentos que descrevemos foram expressos de certa forma
(ndo exatamente) nas figuras a seguir, em que as representacfes dos sons dos instrumentos sao
distintas das partituras de notacdo musical; apesar de apresentarem uma aparente linearidade
temporal horizontal'®, os objetos sonoros e suas intensidades foram representados de formas

distintas de uma partitura que representa a altura de notas definidas. Observemos as figuras:

189 Quando nos referirmos a uma temporalidade horizontal, estamos colocando no jogo uma regra de leitura de
partituras musicais que envolve a nocdo de tempo, tradicionalmente da esquerda para direita.
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Figura 19: Partitura Improviso em Trem Menor 1.
Fonte: Do autor.
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Figura 20: Partitura Improviso em Trem Menor II.
Fonte: Do autor.
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Figura 21: Partitura Improviso em Trem Menor III.
Fonte: Do autor.
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Figura 22: Partitura Improviso em Trem Menor IV.
Fonte: Do autor.

VVamos descrever o0s signos utilizados nas partituras, de acordo com as explica¢fes dadas
pelos alunos.

Na legenda das Figuras de 19 a 22, a palavra “percuss” representou um chocalho feito
com chaves. Esse chocalho metaforizou o som dos trilhos do trem, a figura (uma mola ou
triangulos) representava os movimentos circulares e lineares feito com os bragos ao tocar o
chocalho.

Os aerofones: Aero 1 e Aero 2 representavam o apito do trem e os freios.

Em Aero 1, na Figura 19, ha uma imagem vermelha representando uma emissao de um
som; na Figura 20, ha uma imagem azul que representava um som distinto da imagem vermelha;
ja na Figura 21, os alunos intercalavam os dois sons do aerofone representados pelas imagens
vermelha e azul. No encerramento da peca musical (Figura 22), os alunos fizeram uma repeticédo
dos sons emitidos na introducao da peca musical.

Em Aero 2, o aluno iniciou sua performance musical na Figura 20, a linha continua
representava os freios do trem; na Figura 21, as imagens circulares representavam sons distintos
possiveis de serem emitidos no aerofone 2, contribuindo para o apice da peca musical.

Os cordofones, Cord 1 e Cord 2, deram & peca uma nog¢ao de acompanhamento, como
um contrabaixo, em especial o Cord 1 (cordofone de trés cordas), que ficava continuamente
emitindo sons distintos, e cada cor representava uma corda do cordofone. Essas notas foram
emitidas de forma mais branda quando se tratava dos triangulos coloridos (Figuras 19 e 22) e
de maneira mais forte quando se tratava dos losangos (Figuras 20 e 21); no entanto, observamos
na execucdo da peca musical que o aluno improvisava diversos sons, e ndo apenas trés sons (ou

notas), como poderia ser interpretado ao observar a notacdo na partitura — os desenhos
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representavam certa linearidade temporal, mas ndo limitavam a possibilidade de improvisacao,
de buscar varios sons nas trés cordas do instrumento durante a execucéo da pega musical.

O Cord 2 (também um cordofone de trés cordas) sO entrava na peca no movimento
musical descrito pela Figura 21, os quadrilateros amarelos representavam possibilidades de
notas em cada uma das trés cordas, o aluno néo se limitava a tocar somente as cordas soltas
como ocorreu também na execucdo do Cord 1 por outro aluno. A partitura mostra-nos que
houve uma proposta, um roteiro sonoro; porém, com varias possibilidades de improvisacéo. Por
ndo se tratar de uma partitura tradicional, era possivel haver emissdo de sons distintos na peca,
no entanto, foi mantida a intencéo da performance musical proposta na partitura.

O “Xilo” representava um xilofone de oito teclas feito com cabos de vassoura. Esse
instrumento entrou em acéo somente no apice da peca musical (Figura 21), quando houve uma
mistura dos sons do xilofone com cordofones e aerofones representando algo caotico que seria
a estacdo de trem lotada (entra e sai de pessoas no trem).

Observemos que, na linha que representa o Xilo, ha vérias figuras circulares de cores
distintas, essas figuras representavam os distintos sons possiveis emitidos pelo xilofone, cada
tecla do xilofone foi pintada da cor das figuras circulares presentes na partitura. Conforme
observado também em outros instrumentos, a peca musical apresentou uma intencao, um indice
sonoro, um roteiro, no entanto, ndo foi possivel observar se a aluna que executava o xilofone
seguia a risca a notacdo desenvolvida por ela, devido as possibilidades de improvisacéo,
sobretudo, observamos que ela tocava as notas do xilofone seguindo o roteiro, baseado nas
cores da partitura e das teclas do instrumento, mas ndo de forma rigida, havia espacos para
improvisacoes.

Podemos observar, nas representacfes escritas das expressdes sonoras do Grupo 1, que
se evidenciaram modelos ou signos musicais distintos de uma notagéo classica para representar
um tipo de composi¢édo, tendo como base um outro tipo de relagdo entre as imagens e 0s sons,
alheio a representacao formal que se vé na partitura convencional, ja que tal tipo de composicao
criada pelos alunos ndo pdde ser restrito as leis de representac6es do sistema de escrita musical
tradicional. De acordo com isso, arriscaremos chamar tais partituras de partituras abertas ou de
“imprecisdes”, inspirado nos aforismos de Wittgenstein (2014, §71, p. 54-55 e 8§88, p. 63-64),
que questionam os limites, a precisdo, se 0 impreciso ou 0 inexato ndo atingem t&o
perfeitamente seu alvo assim como o exato.

Segundo constatamos no trabalho desse grupo, houve certa linearidade temporal em sua
partitura, influéncias da maneira de ler a musica ocidental, no entanto, os sons distintos emitidos

pelos instrumentos, as possibilidades de improvisacdo observadas na partitura e na execucao da
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peca musical, fogem daquilo que compreendemos como uma musica tradicional, poderiamos
dizer que no maximo essas partituras apresentam “semelhancas de familia” com a partitura
tradicional. Conforme descreve Wittgenstein (2014, I. F. § 66, p. 51), o resultado dessa
observagao de caracteristicas comuns aos diferentes tipos de jogos conduz a uma “complicada
rede de semelhangas que sobrepdem umas as outras e se entrecruzam”. Essas semelhangas
poderiam manifestar-se em grande ou em pequena escala, 0 que poderiamos denominar de
“semelhancas de familia™.

Ha semelhancas de familia no que tange a linearidade, a horizontalidade temporal, ou
as variacOes de frequéncias verticais (em algumas situacdes), consoante podemos observar nas
figuras, por exemplo, nas Figuras 20 e 21 (instrumentos: Aero 2, Xilo, Cord 1 e Cord 2), todavia,
ndo podemos deixar também de evidenciar as diferencas, tais diferencas se estabelecem nas
possibilidades de improvisacdes, nas figuras coloridas com formas distintas representando os
diversos tipos de expressdes e instrumentos, fugindo de uma linearidade representacional por
meio dos signos tradicionais da musica, e, de um possivel limite, no que tange as possibilidades
de improvisacfes, sem que percam o roteiro musical daquilo que pretendem expressar.

De acordo com Koellreutter (1997, p. 47), em trabalhos como este, tempo e espaco
deixam de ser simplesmente “fatores de ordem fisica” e passam a ser “formas de percepgao”,
assim, de conformidade com o que pudemos observar em partituras como essa, existem relagdes
entre essas formas de percepcao, entre as formas de interpretacdo de tempo e espago com as
figuras ou signos criados e as cores presentes nesse tipo de partitura.

Mesmo que possamos entrever algum tipo de semelhanca entre as partituras criadas
pelos alunos e a partitura tradicional, supomos que, de certa forma, isso seja irrelevante, pois o
que se destaca em tais partituras sao as diferencas, e, ainda, conforme pudemos ver em Condé
(2004), Wittgenstein ndo pretende simplesmente analisar semelhancgas, ndo faz somente uma
critica a igualdade, mas uma reflexdo sobre as diferencas, a compreensdo das diferencas
possibilitada pelas semelhancas de familia.

Entendemos que vérias formas de musica podem criar diferentes sensagdes nos
ouvintes, sejam elas baseadas em um sistema de escrita tradicional, ou ndo; contudo,
compreendemos que as partituras abertas criadas pelos alunos, quando buscavam expressar e
criar sensacdes em sua peca musical, sdo de certa forma singulares, porque utilizam formas
timbristicas derivadas de instrumentos que eles proprios criaram e que se relacionam com o que
entendemos como uma forma de musica experimental, assim, os significados, as expressées

variam, e sdo essas diferencas que as tornam singulares.
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Esse papel possibilitado ao criar o instrumento e executa-lo nos remete a algumas ideias
que lazzetta (1997) discute em seu artigo “A Musica, o Corpo e as Maquinas”, quando o papel
de construir instrumentos se mescla com o papel de compor, assim foram criados os
instrumentos nesses trabalhos que observamos, de uma perspectiva composicional; o papel de
criar os instrumentos e o de compor andam em paralelo, ndo se criou um independente do outro,
0s instrumentos foram criados pensando na expressdo, na paisagem sonora que teriam como
guia, no jogo de linguagem musical que procuravam expressar.

A segunda peca musical que analisaremos foi criada pelo Grupo “Tempestade de Trem”.
Faziam parte desse grupo a aluna Flavia, e os alunos: Lourencgo, Claudio, Henrique e Steve.

Observemos o sistema de notagao criado pelo grupo:

Tempestade de Trem
+ e + S i $ // + ===
'_Y — & — 3! B |
Lge—— —_— —_—
+ - 1 —— %‘< ——
H —_— e
e 2 e : —\.
W — e
X Xilofone de (Di
@ 1diofone de chaves de (A
Ij Vidrofone \ Andamento (Decrescente)
& Membranofones " Andamento (Crescente)
1 roPV( + Entrada do Instrumento
-] Abe) @  Saida do Instrumento
T Ganzi de lata A b

Figura 23: Partitura do Grupo Tempestade de Trem.
Fonte: Do autor.

Faremos uma descricdo comparando a partitura criada pelos estudantes com a
apresentacdo da peca musical. A apresentacdo foi observada no decorrer da aula e reanalisada
por meio do video que fizemos.

No inicio da musica, o aluno Steve fazia um som gradativo no xilofone de madeira
representado por “X” em sua partitura, metaforizando pingos de dgua da chuva caindo
lentamente e aumentando aos poucos sua velocidade, conforme podemos ver na legenda da
Figura 23 anterior, os alunos estabeleceram um sinal que podemos considerar uma seta
crescente para “Andamento (Crescente)” e uma seta decrescente para “Andamento
(Decrescente)”, assim, no decorrer da apresentacdo do grupo, pudemos notar essas mudangas

de tempo que foram representadas pelas setas.



202

Abaixo das linhas que simbolizam os instrumentos ha alguns desenhos em forma de
angulos que simbolizam “Intensidade (Aumentando)” ou “Intensidade (Diminuindo)”, esses
simbolos podem ser encontrados em partituras tradicionais. Pudemos perceber a intensidade do
som aumentando quando a aluna Flavia utilizou um idiofone feito com chaves (representado
por uma imagem circular) para fazer um efeito como se fosse o barulho do vento passando por
um Furin (Sino de Ventos).

Segundo observamos no video da apresentacédo da peca musical, os misicos comegaram
0s instrumentos gradativamente, primeiro o xilofone, em seguida o idiofone de chaves, depois
entraram com os sons do vidrofone (representado na partitura por uma imagem vermelha, uma
espécie de garrafa), depois com os sons dos membranofones (imagem com trés circunferéncias
verdes) e, finalmente, com o som do aerofone de PVC (desenho parecido com um saxofone) e
dos ganzas de lata (representados por um cilindro verde), que representavam a chegada do trem
na estacao chuvosa, e 0 apice da peca musical (todos os instrumentos tocando juntos).

Podemos observar essa sequéncia horizontalmente na Figura 23, aumentando a
intensidade até que o trem chegasse a estacdo de trem chuvosa, depois, diminuindo a
intensidade e o0 andamento caminhando para o final da peca... um a um, os instrumentos foram
desacelerando e deixando de serem tocados, seguindo um caminho inverso de como
comegaram, como se o trem estivesse deixando a estagdo chuvosa e a chuva fosse diminuindo,
diminuindo, até cessar... Primeiro foram embora o aerofone de PVC e 0s ganzas, em seguida
percebemos os membranofones diminuindo o ritmo até pararem, depois seguiram diminuindo
a intensidade o vidrofone e, em seguida, o idiofone de chaves. A peca terminou com o
instrumento que comecara, somente o xilofone soava, representando os pingos de chuva que
foram diminuindo até cessarem.

Presenciamos alguns elementos que aparecem em partituras convencionais, como as
imagens que representam “Intensidade (Aumentando)” ou “Intensidade (Diminuindo)”. Isso foi
um recurso ja conhecido no meio musical, utilizado pelos estudantes para representar um
movimento SoNoro necessario a sua peca.

Também podemos considerar que existem alguns elementos que apresentam
semelhangas com graficos, como os simbolos que representam o “Andamento (Crescente ou
Decrescente)”, como sabemos, os alunos sdo universitarios € em certas circunstancias podem
utilizar de modelos que se assemelham a uma matematica escolar ou académica em suas
representacfes; contudo, ndo h& uma pretensdo de exatiddo das intensidades ou dos

andamentos, conforme assistimos em sua apresentacao.
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Podemos levar em conta que tais imagens estdo mais para simbolos que se referem ao
roteiro apresentado na pega musical do que para um modelo restrito ou um conjunto de regras
rigidas a ser seguido, porque esse tipo de musica proporciona e da espago para formas de
improvisacao musical, permitindo explorar a criatividade e a sensibilidade musical, sem que se
fique restrito aos limites de uma possivel regra que envolva escrita, leitura e treinamento.

Constatamos que a partitura do grupo também segue uma linha de tempo horizontal, e,
de acordo com o observado, o tempo nao ¢ totalmente delimitado, os alunos seguem uma linha
temporal indicada pela intensidade sonora que esta sendo emitida pelo outro colega (pelo outro
instrumento), como, por exemplo, quando o idiofone de chaves deixa de vibrar suavemente e,
gradualmente, chega a vibrar de forma mais intensa, nesse momento, o préximo instrumentista,
que seria o0 aluno que toca o vidrofone, sabe que chegou sua vez de iniciar a sua performance
musical, ou seja, conforme vimos em alguns dos aforismos de Wittgenstein citados, e como
descreve Moreno (2005, p. 63), seria algo do tipo: “Faga mais ou menos assim”, e isso
possibilitou a eles informagdes tdo seguras ou coerentes quanto expressoes do tipo: “Faga
exatamente assim”.

Se o grupo tivesse combinado algo do tipo: “eu fago isso durante vinte segundos e depois
vocé inicia a performance com seu instrumento, faz mais vinte segundos e assim por diante”,
poderiamos dizer entdo que houve uma tentativa de seguir uma unidade temporal no sentido
horizontal e com pretensédo de exatiddo, mas o que percebemos foi que, na apresentacdo do
grupo, houve a utilizacdo de um tipo de jogo de linguagem estabelecido em meio a performance
musical, que remete a uma forma peculiar de improvisacdo musical'®®, algo do tipo: mais ou
menos ali, quando a intensidade de meu instrumento for grande vocé inicia sua performance,
VOCé comeca sua expressao musical de modo suave e vai aumentando a intensidade, assim como
a chuva, no momento em que seu instrumento estiver emitindo sons de forma intensa, inicia-se
o outro da mesma forma e assim por diante...

O terceiro grupo que analisaremos agora foi denominado de “A Fabrica”. Faziam parte
do Grupo os estudantes: Bryan, Cristiane, Nicolas, Fabiano e Bruno.

O tema do grupo, a fabrica, foi inspirado em uma das imagens da Figura 18 (3% imagem

da esquerda para direita). Inicialmente, esse grupo possuia cinco integrantes, no entanto, a aluna

190 E importante deixar claro que existem formas de improvisagdo mais complexas, e que ndo podemos restringir
a0 jogo de linguagem “mais ou menos ali”, ha outras formas de improvisa¢do que apresentam tantas ou mais regras
que certas partituras (Trecho baseado no comentario feito pelo Prof. Dr Alexandre Ficagna, em 13 de novembro
de 2017, no decorrer da banca de defesa da tese).
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Cristiane teve que deixar o curso e, no final, o aluno Fabiano também ndo compareceu (ndo

sabemos 0s motivos).
No decorrer da apresentacdo dos alunos, pudemos entender melhor os simbolos que

utilizaram na partitura para representar os sons e a performance musical. Observemos a partitura

dos alunos nas Figuras 24 e 25 a seguir:
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Figura 24: Parte 1 da partitura do Grupo 4.
Fonte: Do autor.
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Figura 25: Parte 2 da partitura do Grupo 4.
Fonte: Do autor.
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A introdugdo da peca, conforme os alunos dividiram na partitura, deu-se com o aluno
Nicolas quando ele iniciou a peca musical emitindo de forma bem suave uma espécie de ruido
(que lembra um reco-reco) no xilofone de metal, representado na partitura por duas linhas que
se entrecruzam, em seguida 0 aluno comecou a fazer sons aleatérios, de forma suave, percutindo
no xilofone de metal, esses sons sé&o o0s asteriscos representados ao redor das linhas que
representam o ruido.

O primeiro verso iniciou-se quando o aluno Bryan comegou a emitir um som de uma
espécie de ganza (chocalho) feito com um tubo de PVC, inicialmente ele fez movimentos mais
longos, movimentando o ganza para direita e para esquerda, acompanhando as batidas no
xilofone de metal feitas pelo colega, em seguida foram feitos gestos mais rapidos com o ganza
e com o xilofone, esses movimentos do aluno estdo representados pela linha que tem picos
circulares (gestos mais longos, ondulares) e depois apresenta formatos triangulares (gestos mais
breves).

Os alunos ndo dividiram em mais versos, consoante podemos observar em sua partitura,
mas chamaremos 0 movimento musical seguinte de segundo verso. Neste verso, o aluno Bryan
fazia um ritmo com o ganza que se parecia com uma espécie de samba (representado pelas
linhas com formatos triangulares), assim como podemos ver na partitura, acima da linha
triangular, hd uma indicagdo de que esse movimento deve ser feito oito vezes. O aluno Bruno
acompanhava-o, fazendo sons no membranofone feito com tubo de PVC e bexiga, esses sons
estdo representados na partitura por simbolos em formas de riscos e quadrilateros.

Em um terceiro momento da peca musical, acompanhando o ritmo feito pelos colegas
que utilizavam o ganzé e o membranofone, o aluno Nicolas entrou tocando os sons do xilofone,
seguindo as indicagdes feitas na partitura pelos nimeros de 1 a 8, sendo que, cada nimero,
representava uma tecla diferente do xilofone.

O encerramento da peca deu-se com alguns assobios feitos pelo aluno Nicolas em meio
aos sons dos outros instrumentos que continuavam a executar suas performances. Os assobios
estdo representados pelas linhas na Figura 25, e as pausas dos assobios estao representadas por
uma espécie de circulo com dois tragos dentro. Apds 0s assobios cessarem, 0s alunos passaram
a fazer sons mais suaves nos instrumentos, o xilofone fez algumas notas mais suaves até parar,
e, em seguida, o0 membranofone fez sons e ritmos mais calmos até cessar, e por Ultimo o ganza.

De acordo com a explicacdo dos alunos, o tema da peca foi uma fabrica. Os ruidos
iniciais feitos no xilofone metaforizavam alguns sons de maquinas, de metal, na sequéncia, o
som do ganza metaforizava sons de maquinas de vapor, o xilofone de metal representava batidas

de martelo e de maquinas, 0s assobios representavam os trabalhadores da fabrica em momentos
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de descontracdo, quando assobiam no trabalho, o membranofone também foi utilizado para
representar maquinas e para dar ritmo.

Constatamos que a peca musical dos alunos conseguiu gerar uma sensacao ritmica,
melodiosa e passar uma ideia de que realmente se parecia com sons que poderiam vir de uma
fabrica, como se vocé estivesse escutando os sons de uma fabrica se misturando, se
harmonizando, e, ritmicamente, criando uma pega musical.

Sobre a partitura dos alunos, vimos que os simbolos presentes seguem uma nocao de
tempo da esquerda para direita (horizontal), mas também ndo ha a preocupacao de estabelecer
um tempo preciso para que cada um dos alunos toque ou deixe de tocar, 0 que marca o inicio e
o fim da performance de cada um seriam 0s movimentos, ou gestos sonoros de outros colegas
— novamente aqui observamos uma abertura para a improvisacdo musical, hd um roteiro a ser
seguido, porém, ndo tao restrito. De uma perspectiva do Wittgenstein das Investigacdes,
podemos comparar tal roteiro como em um jogo no qual existem regras, mas tais regras ndo séo
tdo restritas, como num jogo onde uma crianca brinca jogando bola uma para outra, ou como
em um improviso musical quando uma banda de blues combina em seguir as bases criadas pelo
baixista.

Talvez a regra mais precisa do jogo estabelecido pelo grupo transpareca nas notagoes
com numeros de 1 a 8, nas quais cada numero representa uma tecla diferente do xilofone, mas,
como nao hé definicdo de notas (temperadas) nesta notacdo, ndo conseguimos perceber se iSso
foi executado precisamente como esta na partitura dos alunos ou se foi utilizado como uma
espécie de aproximacdo do roteiro que o aluno deveria seguir.

Ainda sobre as regras ndo tao restritas desse roteiro, podemos exemplificar melhor se
atentarmos para 0 momento em que o aluno Bryan iniciou um ritmo mais intenso, parecido com
0 de um samba. Naquele momento, o aluno Bruno soube que deveria iniciar sua performance
com o membranofone, no entanto, poderia ter esperado mais alguns movimentos do colega
antes de iniciar, caso julgasse conveniente. Outro exemplo seria quando Se cessaram 0s assobios
da fabrica, estava na hora de ir embora, entdo, a intensidade dos instrumentos foram
diminuindo, diminuindo... os trabalhadores da fabrica aos poucos foram desligando suas
maquinas, até que imperou o siléncio. Nesse final da peca musical, eles sabiam que deveriam
parar de tocar em algum momento, e isso foi feito, mas sem ter uma regra que o0s dissesse:
“Parem exatamente aqui!”.

O processo musical/composicional desse tipo de musica contemporanea, opde-se, de
acordo com Menezes (2009, p. 19), a “abstragdo tipica da escritura musical”, opde-Se a uma

visdo tradicional que compreende uma imagem descritiva de alturas e tempos definidos, dando
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lugar as improvisaces, ou, nesse caso, permitindo a criagdo de um novo sistema musical, novas
representacdes e novas formas de registros baseados em signos que expressam seus significados
musicais em meio aos gestos, as entonacdes e varia¢oes sonoras, enfim, através do jogo musical

que foi estabelecido.

4.3.4.2 Partituras abertas representadas por paisagens: outras regras, outras formas musicais

Iniciaremos esta parte da analise com o Grupo 3, denominado por eles como “Aurora
Boreal”. Os integrantes do grupo eram os (as) alunos (as): Charles, Camila, Flavio, Aluisio e
Livia.

Esse grupo criou uma peca musical baseando-se em uma imagem da aurora boreal
disponibilizada pelo professor no moodle. Observemos a seguir que, em sua partitura, esta a
imagem do moodle (ver Figura 17, primeira imagem a esquerda) com tragos e signos que
representam os instrumentos se misturando ao oceano com icebergs e ao céu com varias cores
representando um movimento que seria a aurora boreal. Notemos que a legenda da Figura 27

nos indica que cada instrumento emite seu som metaforizando uma parte do desenho.

Figura 26: Partitura Aurora Boreal.
Fonte: Do autor.
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Figura 27: Legenda da Partitura Aurora Boreal.
Fonte: Do autor.

Como a peca tratava de uma metaforizacdo da aurora boreal, segundo podemos ver na
paisagem criada para representar o som, houve certa tentativa de representar o clima frio, por
iss0, 0s alunos apresentaram-se com capuzes, tentando dar a peca musical uma interpretacdo
teatral do tema de que estavam tratando.

A peca musical iniciou-se com um membranofone, a aluna Camila fazia sons puxando
as membranas do instrumento e percutindo-o. Em seguida, iniciaram-se 0s outros instrumentos:
chocalho, rodobaixo e as flautas.

As representagdes variavam segundo a intengdo ou emissdo sonora do instrumento,
consoante os alunos descreveram em sua apresentacdo final, efeitos que pudemos perceber na
performance dos alunos na execucao da peca musical composta por eles.

Analisaremos a legenda (Figura 27) e a compararemos com a partitura dos alunos
(Figura 26):

Em 1, o Tambor de Bexiga Triplo coordenava o ritmo da pega musical por meio das
imagens e das linhas que ligam os icebergs.

Em 2, o Chocalho apresentava um ritmo mais constante, com poucas variagdes no meio
da peca musical.

Em 3, o Rodobaixo Alavancado apresentava diferentes notas, mais graves ou mais
agudas, glissandos, de acordo com as bases e 0s picos dos icebergs.

Em 4A e 4B, temos as Flautas de Pand’agua, essas flautas apresentavam notas mais

graves ou mais agudas de acordo com as linhas representadas no céu em meio ao desenho da
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aurora boreal, em alguns casos os alunos utilizavam glissandos feitos pelas flautas de émbolo,
acopladas na lateral.

Em 5, esta representado o encerramento da peca, com o instrumento que chamaram de
0 Imé& do Despertar, como se estivessem acordando de um sonho.

Nessa partitura criada pelo grupo, averiguamos um modelo de relages entre sons e
imagens, que pode remeter a varias interpretacdes, dependendo do olhar do observador. Para o
grupo, a partitura que criaram apresentou uma dimensao temporal e de frequéncias, ha em seu
desenho um roteiro em que se estabelece um jogo de linguagem musical, que pode ser
interpretado e executado pelo grupo, ndo nos moldes da partitura tradicional, mas que evidencia
um caminho pelo qual os alunos possam interpretar sua peca musical utilizando artificios que
permitem a improvisacéo.

Quanto a esse tipo de musica experimental, ndo ha como reproduzir essa peca de
maneira exata, precisa, € uma peca de improvisacao, os alunos seguem essa imagem, esse
roteiro criado por eles (sua “partitura de imprecisdes”) como um norte, ndo0 como um mapa
definido, nem mesmo a noc¢do temporal da peca segue em sua totalidade sentido horizontal, de
conformidade com o que podemos apontar nos tracos que representam as flautas em 4A e 4B,
ou no tambor em 1.

De acordo com o que verificamos, além das imagens discutidas também em outras
partituras abertas, os gestos também indicam significados distintos, desde um sinal que
corresponde a um som musical, até uma mudanca brusca de andamento, um bom exemplo seria
— na parte 5 descrita em que ha o encerramento da peca com o instrumento chamado de o Iméa
do Despertar —, 0 gestual (gesto sonoro) mostrando algo como se estivessem acordando de um
sonho.

Partituras tais como essas mostram-nos que a estética musical pode seguir demais
padrées além do tradicional entrelagamento & forma mecanicista do mundo, além das
influéncias de um determinismo rigoroso, pois, conforme descreve Koellreutter (1997), a forma
da partitura musical — que até certo periodo era moldada numa estrutura que seguia padrdes
I6gicos, regidos por uma logica racionalista, incontestavel e definida — ap6s o periodo pré-
nuclear, sofreu diferentes transformacdes, apareceram diferentes formas de escritas numa
tentativa de seguir formas musicais contemporaneas que apresentam estéticas multidirecionais,
assim, os intérpretes e até mesmo 0s ouvintes poderiam interpretar ou tentar “[...] ordenar
diferentemente as ocorréncias musicais percebidas” (Ibidem, p. 47).

O famoso compositor italiano Luciano Berio (1925 — 2003) habituado a esquemas

vocais (vozes, didlogos, assobios, ruidos com a lingua ou labios) em muitas de suas obras,
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chama essa forma multidirecional de “multipolaridade da forma”, tal concepc¢do, segundo
Restagno (2015, p. 24), compreende “romper com os esquemas habituais da percepgdo para por
em pratica modalidades distintas e mais complexas de pensamento”; nao ha mais uma visao
linear da pratica ou do desenvolvimento musical, 0 autor compara essa nova visao a algo
circular que implica multiplicidade e a simultaneidade dos processos, ou melhor, das préaticas
humanas. Seria, pois, uma superacdo do esquematismo implicito, ou do determinismo
relacionado a concepgao linear do desenvolvimento. Para Berio: “Fim e principio perdem o
significado habitual e nossa memdria percorre a continuidade indivisivel do circulo formal,
reinterpretando continuamente os limites aparentes e atendo-se as possibilidades infinitas da
forma e do ser” (BERIO, apud RESTAGNO, 2015, P. 24).

O proximo grupo, denominado de “Aurora Boreal e o Monstro das Neves”, também
criou uma partitura por meio de desenhos paisagisticos que se relacionavam com 0s sons que
criaram para a peca musical. Faziam parte do grupo os alunos: Lécio, Nuno, Roberto, Miguel e
Diego.

Esse grupo escolheu uma imagem que representava a aurora boreal (Figura 17, primeira
imagem a esquerda). Como a partitura apresenta um tipo de paisagem, figuras mais abstratas,
achamos melhor tentar mostrar 0s usos dos signos imagem por imagem. Inicialmente,

observemos a Figura 28 a seguir:

Figura 28: Partitura do Grupo — Introducéo.
Fonte: Do autor.

Tudo comecgou calmo, bem calmo... O aluno Lécio iniciou um movimento sonoro com

um tipo de idiofone, um chocalho feito com graos de arroz e um recipiente grande e circular,



211

com o qual ele fazia movimentos longos gerando sons com uma sensagéo calma, representados
na partitura pelas linhas com picos circulares.

Consoante pudemos observar, 0s tracos horizontais, que se confundem com o colorido
da partitura, representam os sons de aerofones feitos de garrafas, usados pelos alunos Roberto,
Miguel e Nuno, que, aleatoriamente, faziam sons calmos com esses aerofones. Vejamos as
estrelas, elas representam os sons de um carrilhdo feito de tubos de metal, tocado pelo aluno
Diego com sons de pouca intensidade, bem calmos, um por um. Essa parte da peca musical dos
alunos indicava um momento tranquilo, que remetia a certo vazio, a uma soliddo, como se

houvesse ali somente os sons dos ventos em uma regido desértica coberta de gelo.

\/ \\\—/ ’.\_‘7

Figura 29: Partitura do Grupo — Parte A.
Fonte: Do autor.

Nesse segundo momento da peca, 0 vento parecia aumentar sua intensidade, o aluno
Lécio passou a agitar um pouco mais rapido o idiofone (chocalho), o aluno Diego passou a
movimentar o carrilhdo de forma a se ouvir um tipo de Furin (Sino de Ventos), conforme
podemos observar na figura que representa esse momento da partitura, as linhas onduladas, que
representam o chocalho, aumentam, e o numero de estrelas, que representam o carrilhdo,
aumentam cada vez mais. Os alunos Roberto e Miguel continuaram a emitir sons com 0s
aerofones de garrafas, seguindo as linhas horizontais.

Surge um novo instrumento, tocado pelo aluno Nuno, é um aerofone feito de tubos de
PVC que emite som parecido com o de uma flauta, o aluno expressava algumas notas que
lembram um tipo de escala do oriente médio, esse instrumento esta representado na partitura

pelas montanhas com picos cobertos de gelo.
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Figura 30: Partitura do Grupo — Parte B.
Fonte: Do autor.

De repente, os alunos Roberto e Miguel comecaram a bater os pés no chdo de forma
lenta, metaforizando os sons das pegadas representadas na partitura. O ritmo do chocalho
permanecia continuo. Seguiam-se 0s sons de alguns aerofones de garrafa, até que, em certo
momento (ndo encontrado na partitura), eles pararam com os sons dos aerofones e passaram a
tocar seus cordofones (assinalados pelas linhas coloridas no céu indicando a Aurora Boreal),
mantendo 0s sons que representavam as pegadas de algo que se aproximava. O aluno Nuno
continuava a improvisar sua escala com um ethos musical &rabe.

Subitamente, o ritmo do chocalho aumentou novamente sua intensidade, o aerofone de
PVC passou a fazer notas mais rapidas, os cordofones passaram a tocar de forma mais rapida e
o carrilhdo de tubos de metal também se agitou de forma mais intensa, as pegadas pareciam
mais fortes.

Segundo a explicacdo do aluno Miguel (dada ap0s a apresentacédo da peca musical), seria
nesse instante o apice da peca, o momento em que um “Monstro das Neves” se aproximava de
sua presa e a atacava.

Passando para a parte final da peca musical, observemos a Figura 31 a seguir:
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Figura 31: Partitura do Grupo — Finalizag&o.
Fonte: Do autor.

Foi nesse momento que as pegadas cessaram. Constatamos uma diminuicdo na
intensidade sonora. Diminui-se o ritmo do chocalho, que voltou a seguir a linhas horizontais
com picos circulares esbogadas na partitura. O aerofone de PVC também diminui o ritmo de
suas notas até parar, ndo havia mais montanhas com picos cobertos por neve. Os cordofones
também pararam, sumiram as linhas que representam as cores da aurora boreal. Os alunos que
tocavam os cordofones e o aerofone de PVC passaram a emitir os sons de seus aerofones de
garrafas. O carrilhdo deixou de ser agitado e passou a fazer sons um a um, representados por
algumas estrelas no céu na partitura. Todos 0s instrumentos musicais, nesse momento, passaram
novamente a ser tocados de forma calma, diminuindo a intensidade, diminuindo o ritmo do
chocalho, até encerrarem a peca com o gesto feito pelo aluno Lécio, que soltou vagarosamente
alguns gréos de arroz sobre o recipiente do chocalho, como se tudo estivesse acalmando-se
novamente até imperar o siléncio.

A partitura dessa pega musical, assim como notamos no Grupo anterior, traz-nos uma
paisagem que permite aos alunos a interpretarem 0s sons que serdo expressos durante a peca, €
uma imagem que se parece mais com a retratacdo de uma paisagem do que com uma partitura
convencional, se olharmos com as lentes da mdsica tradicional europeia.

Ainda como pudemos ver novamente, ha uma nog¢édo horizontal de leitura temporal, a
qual poderiamos destacar como uma semelhanca de familia com o jogo de linguagem da mdsica
tradicional, no entanto, como nos propusemos a ver as diferencas, elas sao varias, no que tange
a partitura tradicional, principalmente por ndo conseguirmos, novamente, estabelecer uma
contagem de tempo precisa, as performances musicais dos alunos deram-se simultaneamente

aos movimentos de outros colegas, mais como num teatro do que como numa orquestra, iSso
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pode ser percebido quando o aluno Lécio passa a agitar de forma mais intensa o chocalho e os
colegas percebem que hd uma mudanca de intensidade na peca e as expressdes musicais de seus
instrumentos também devem ser mais intensas, ou, quando no apice da peca, se interrompem
as batidas representativas das pegadas do “monstro das neves” e as expressdes sonoras, depois
de um momento mais intenso, passam a se acalmar.

As simbologias utilizadas para representar os sons sao bastante variadas: montanhas,
estrelas, pegadas, linhas coloridas etc.; tais simbologias indicam um roteiro de sons que devem
emitir, e intensidades, ndo ha uma leitura vertical de alturas sonoras conforme observamos na
partitura tradicional, um exemplo seriam as montanhas que representam o aerofone de PVC,
que improvisa uma escala arabe de diferentes formas, por diferentes montanhas, ou as linhas
que representam a aurora boreal, expressas pelas cordas dos cordofones.

N&o s6 nessa peca musical, mas em todas as que analisamos até agora, deparamo-nos
com notacGes singulares, diferentes signos, figuras e formas de notacGes criadas pelos alunos
que almejavam um roteiro do que expressariam em sua peca musical, de maneira que todos
entendessem, que pudessem interagir, interpretar e expressar a arte.

Podemos dizer que ha regras, ha limites; porém, tais regras ou limites ndo sdo tdo rigidos
ou restritos quanto em uma linguagem que ndo permitisse improvisacdes. Conforme
observamos em Koellreutter (1997, p. 47), ndo ha um determinismo rigoroso nesse tipo musical,
porque O intuito de musicas experimentais como essas seria permitir formas de evocar a
criatividade, a sensibilidade, a arte por meio de “[...] graduacdes e tendéncias. Nao se trata, por
exemplo, de acordes, mas de graus de densidade e simultaneidade; ndo se trata de ritmos e
andamentos determinados, mas de graus de velocidade, de mudangas de andamento, de
tendéncias enfim”.

Podemos comparar essas pecas musicais a um tipo de musica contemporénea que
envolve a criagdo ou recriacdo de equipamentos sonoros; para Nespoli (2014, p. 426), praticas
musicais dessa perspectiva criam uma “esfera de descontinuidades” diante de um possivel
determinismo técnico, uma “resisténcia a homogeneizagdo estética e funcional”, diante das
limitagdes que poderiam ser impostas baseadas em sons e tempos pre-determinados.

Isso ocorreu também nas préaticas observadas do proximo grupo, que chamaremos de
Grupo 6: “Esta¢ao de Trem”. Faziam parte deste grupo a aluna Maria e os alunos Everaldo, Léo
e Edson.

A peca musical apresentada pelo Grupo 6, assim como presenciamos no decorrer da
apresentacdo e analisamos posteriormente no video, consistiu em uma estacdo de trem,

inspirada na Figura 17 (22 imagem). No roteiro e nos movimentos criados pelos alunos, durante
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a peca musical, houve a percepg¢do de que se tratava de um trem chegando a estacdo e depois
indo embora.

Observemos a Figura 32, que representa a partitura do grupo:

Figura 32: Partitura do Grupo 6.
Fonte: Do autor.

Como a apresentacdo da peca musical incluiu um movimento dos alunos simulando um
trem girando em torno da partitura, os alunos precisariam representar suas notagdes em um
desenho maior, que pudesse ser colocado no chdo, entdo construiram sua partitura em uma
cartolina, para que todos pudessem vé-la ao fazerem o movimento com a peca musical.

Os alunos posicionaram a partitura no chdo, mais ou menos no meio da sala, e
prepararam-se para o inicio da pega. A introducdo foi feita pelo aluno Everaldo, o Unico que
ficou com um instrumento musical (xilofone) sobre uma mesa, os outros alunos ficaram em pé,
ao redor da partitura esperando 0 momento em que iniciariam suas performances.

O aluno Everaldo iniciou a pega musical, tocando uma tecla de metal (colher) do
xilofone como se estivesse representando a aproximacao do trem na estacdo. Os outros colegas
ficaram observando Everaldo, quando ele passou a tocar também as pecas de madeira, e, ap0s
dois movimentos tocando o xilofone de madeira, os outros colegas entraram. A aluna Maria
tocava um aerofone feito com duas garrafas e certa quantidade de agua, acopladas em forma de
L, que podia emitir sons em formas de glissandos (como na flauta de Embolo). O aluno Edson
tocava uma flauta de PVC com um bocal feito com um pedaco de mangueira de PVC e o aluno
Léo tocava um cordofone feito com balde, cabo de vassoura e elastico.

De acordo com o que podemos observar na partitura do Grupo 6, baseado nas
explicacOes dos alunos durante a apresentacéo e por um e-mail que nos foi enviado pela aluna

Maria, as linhas vermelhas em formatos triangulares ao redor das imagens coloridas
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representam os tempos da partitura, um triangulo maior representava um som mais continuo
(maior duragdo), os tridngulos menores sons mais rapidos.

Em sua descricdo, a aluna Maria ndo se refere a figuras geométricas, ela diz que “as
cores eram os timbres'®'”, segundo observamos, os aerofones e o cordofone ao passarem pelos
tridangulos maiores faziam sons com duragdo maior, ao passarem pelos tridngulos menores
faziam sons mais curtos. Devido ao fato de as cores representarem timbres, ndo havia defini¢des
de possiveis sons (ou notas - como na partitura convencional), observamos que as sequéncias
de sons funcionavam como uma escala aberta, que permitia improvisacdes, sobretudo, os alunos
mantinham uma sequéncia de sons, um tema musical.

Os alunos Maria, Edson e Léo andavam ao redor da partitura e @ medida que um deles
passava ao lado de alguma cor expressa na partitura, emitia-se um som que representava aquela
cor, ou aquela parte da partitura. Em alguns momentos, a aluna Maria fazia sons mais longos,
Ou mais breves, como se representasse 0s sons de um trem a vapor, o aluno Edson fazia uma
escala diferente (diferente de alguma escala temperada que nosso ouvido ocidental esta
habituado) respeitando os tempos expressos pelas linhas triangulares, e, em certos momentos,
ao passar ao lado de uma figura representada na partitura, o aluno emitia um som como se fosse
0 de um apito (mais grave) do trem. O aluno Léo fazia sons com o cordofone acompanhando
os colegas, seguindo as linhas ritmicas da partitura. Apenas Everaldo parecia manter um ritmo
dos sons emitidos pelo xilofone mais ou menos constantes, por ndo poder girar em torno da
partitura.

De acordo com a aluna Maria (grifo dela), “a l6gica era ser um espiral comegando de
fora pra dentro e assim tinham variac6es de tempos e timbres”.

Os alunos emitiam os sons dos seus instrumentos andando ao redor da partitura, e, em
certo momento, quando o aluno Edson emitia um som metaforizando o apito do trem, passando
por uma das linhas ritmicas que metaforizavam sons mais longos, os alunos aumentavam aos
poucos o ritmo de seus instrumentos. Esse gesto sonoro, que representava o apito do trem,
demarcava 0 momento em que, gradativamente, teriam que aumentar suas passadas ao redor da
partitura e, consequentemente, 0s ritmos de seus instrumentos.

O movimento em espiral significa um aumento ritmico, como se 0s sons estivessem
seguindo em espiral, e, quanto mais proximo do centro dessa espiral, maior seria a velocidade
ritmica. Assim, ap0s o gesto sonoro descrito, o aluno Everaldo aumentava o ritmo e intensidade

das batidas em seu xilofone, enquanto os alunos também aumentavam o ritmo, a intensidade

191 Diario de Campo: e-mail enviado pela aluna, descrevendo a partitura do grupo.
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dos sons nos instrumentos e o ritmo em que andavam, como se estivessem aumentando a
velocidade do trem, até que, partindo para o final da apresentacdo musical, os alunos deixaram
de correr ao redor da partitura e partiram para fora da sala, emitindo o apito do trem,
representando o trem indo embora. No final, somente o aluno Everaldo ficou em sala,
diminuindo gradativamente os sons do xilofone e encerrando a peca musical.

Essa peca musical e sua partitura apresentaram um ponto diferente até entdo néo
abordado nas outras, um movimento em espiral (se € que podemos classifica-lo assim).
Sabemos que a noc¢do temporal em todas as pecas segue um sentido horizontal, exceto em
alguns instrumentos (conforme o tambor em 1, e as flautas em 4A e 4B observados no Grupo
Aurora Boreal, ver Figura 26), que é uma caracteristica similar a partitura convencional;
contudo, na partitura do Grupo 6, ndo vemos tal horizontalidade, até mesmo 0s movimentos
dos alunos mostram uma circularidade, quando eles giram em torno da partitura e emitem seus
sons de acordo com o caminho que estéo seguindo.

Alguns mais entusiastas da matematica, como Galileico, poderiam dizer: “Olhem, eles
utilizam formas geométricas como trapézios e tridngulos para representar os sons!”, mas ai
poderiamos perguntar: “E qual seria a relacdo da geometria com os sons ai?” Serd que os alunos
pensaram em fazer figuras geométricas para representar os sons ou o desenho em forma
geométrica foi resultado ou consequéncia de um esbogo que criaram tentando representar
melhor sua peca musical? Conforme descrevemos anteriormente, a prépria aluna do grupo
refere-se as cores como representantes dos timbres, ndo as figuras. Portanto, vamos deixar as
coisas como estdo e mostrar os seus “usos”, porque as cores, € ndo as formas geométricas, sao
os simbolos de representacdo dos sons.

Percebemos que ha uma sistematizacdo nas relagcbes envolvendo as figuras e o
andamento da peca musical, sobretudo, o formato performaético circular e os sons emitidos para
metaforizar a paisagem escolhida ndo parecem poder ser delimitados por uma notagdo que
envolva alturas definidas e tempos cronométricos.

Em meio as nossas analises, compreendemos que pec¢as musicais como as que
analisamos, ndo conseguem ser representadas ou expressas por graficos bidimensionais
cartesianos que seguiriam padrdes l6gicos matematicos, conforme discute Koellreutter (1997),
a forma da partitura musical desse tipo de masica contemporanea passa a ser multidirecional e
deixa de lado uma estrutura moldada por padrées I6gicos, no sentido de uma logica racionalista.
Em contraposicdo ao periodo pré-nuclear da muasica, adentramos num novo espago onde 0

tempo ndo seria mais uma entidade isolada e cronométrica. Para Koellreutter (1997, p. 47):
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Tempo e espaco deixaram de ser fatores de ordem fisica. Sabemos que sdo
hoje formas de percepcéo; portanto criacdes da mente humana, meios com que
se avaliam as relagfes com 0s objetos que nos cercam e com as ocorréncias
gue sucedem. Se ndo houvesse objetos, ndo haveria espaco. E se ndo
sucedessem ocorréncias em torno de nés, ndo haveria tempo.

Para que pudéssemos interpretar todas essas metaforas feitas pelos alunos, tambeém
consideramos a no¢do de musica descrita por Koellreutter (1997, p. 45) de que a Mdsica
funciona como “[...] uma linguagem, porque ¢ um sistema de signos. De signos sonoros,
naturalmente. De signos musicais”.

De acordo com os comentarios do professor sobre o texto em 20 de junho de 2016, essa
seria a ideia central na atividade, ou seja, de que a musica € um sistema de signos. Diferentes
signos sonoros necessitam de diferentes tipos de notacdo, ndo é possivel nos limitarmos a uma
notacdo baseada em uma dialética das alturas para representar tais signos aludidos por
Koellreutter (1997).

4.3.4.3 Reflexdes finais sobre as partituras analisadas

Para concluirmos nossa andlise das partituras criadas pelos alunos, faremos agora
algumas reflexfes sobre as caracteristicas observadas, suas semelhancas e diferencas com
modelos convencionais da partitura de notacdo, e, sobre as caracteristicas desse tipo de musica
experimental que transborda limites impostos por uma dialética das alturas, conforme destacou
Pierre Schaeffer!®?, ou pelas marcacdes do compasso.

Segundo observamos, houve em algumas das partituras criadas pelos alunos, signos
semelhantes a linguagem matematica, como setas, nimeros, linhas crescentes e decrescentes,
tambem usadas em partituras convencionais para determinar a intensidade; porém, tais signos
ndo expressavam caminhos e/ou intensidades tdo cronométricos quanto numa partitura
tradicional, representavam formas de expressdo musical, ritmo, intensidade etc.

Vimos tambem outros simbolos mais voltados a uma linguagem artistica, como estrelas,
montanhas, aurora boreal, simbolos coloridos e gestos, tambem buscando expressar momentos
musicais ou signos sonoros. Concordamos com Koellreutter (1997) quando ele se refere a

musica como uma linguagem e pudemos perceber varios jogos de linguagens nas musicas

192 Para mais detalhes, ver em Fenerich (2015, p. 16).
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experimentais observadas, “linguagem, no entanto, é a manifestacdo que mais nitidamente
reflete o nivel de consciéncia do ser humano e de sua cultura” (Ibidem, p. 45).

Em Wittgenstein (I. F. 819 e §23), observa-se que a expressao jogo de linguagem deve
salientar o fato de que falar (ou expressar) uma linguagem “€ parte de uma atividade ou de uma
forma de vida”, e representar uma linguagem, nesse caso, uma linguagem musical, “equivale a
representar uma forma de vida”. Assim, também podemos interpretar tais notagdes musicais,
acompanhadas de suas formas de expressividade, performances e intenc@es por tras das pecas
musicais desenvolvidas pelos alunos, como jogos de linguagem de uma perspectiva
wittgensteiniana. Suas representacdes, 0s signos criados em suas partituras singulares, séo
formas de expressar 0 que ndo pode ser expresso em uma partitura tradicional, por nédo
utilizarem instrumentos em uma afinacdo temperada convencional, também, por ndo utilizarem
um sistema de contagem tradicional, ou, regras baseadas numa dialética das alturas definidas.
No entanto, independente de uma partitura “universal”, esses alunos criaram um jogo de
linguagem musical, por meio de uma linguagem que o grupo poderia compreender e executar.

Verificamos que as partituras, os conjuntos de signos e desenhos criados pelos alunos
representam uma forma de atividade, de expressdo musical, que sé faz sentido em sua forma de
vida. Em especial, nos Grupos que representavam a Aurora Boreal e a partitura em espiral,
observamos desenhos que estdo mais para quadros artisticos ou desenhos de paisagens do que
para uma partitura de representacdo musical tradicional, no entanto, essas “obras da arte”, para
seus criadores, emitem sons, sdo roteiros para execucdo de uma peca musical, de uma
performance musical, e sdo capazes de apresentar sincronia entre os instrumentos que foram
criados por eles, assim como notamos nas execucdes de suas pegas musicais.

Vimos utilizacdo de sons de altura definida e ndo definida nas pecas musicais, os alunos
buscaram novos signos para representarem tais alturas em suas partituras. Observa-se em

Koellreutter (1997, p. 48, grifo nosso) que:

Deve-se se levar em consideracdo, ademais, que o repertério dos signos
musicais, com 0s quais compde o compositor, ndo consta mais dos doze sons
da escala cromatica, mas de um sem-ndmero de sons de altura definida e ndo
definida, de ruidos naturais e artificiais, assim como, de mesclas, ou seja, a
mistura de sons de altura definida e ruidos.

Desse modo, a linguagem musical analisada nos trabalhos remete a interpretagdes que
procuram expressar novas possibilidades sonoras. A racionalidade musical da partitura
convencional e alguns efeitos quantitativos presentes na musica tradicional europeia, relativos

ao tempo e as frequéncias de alturas definidas, podem fazer parte do jogo de linguagem musical,
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todavia, como mais um sem-nuimero de outros elementos em meio as possibilidades alcangadas
por esse tipo de musica contemporanea.

Percebemos que nesse tipo de arte 0 modelo tradicional de notacdo ou de afinacédo
musical, fortemente influenciado por uma linguagem embasada no racionalismo cartesiano,
rende-se as diversas possibilidades sonoras e as formas de percepgdo, no dizer de Koellreutter
(1997), ndo se consideram mais alturas e intervalos musicais absolutos — em nossa andlise e
interpretacdo, eles podem ser transbordados abrindo um novo leque de possibilidades sonoras,
em que os acordes cedem lugar para graus de densidade e simultaneidade.

Podemos dizer que hd um embate a linguagem até entdo considerada convencional, por
parte dessa musica experimental que utiliza outros objetos sonoros. Seus dialogos, tendo os
timbres, as metaforizacdes, os sons do ambiente como elementos fundamentais, passaram a se
servir de outras formas de linguagens, de outros tipos sonoros ou temporais nao deterministicos,
0 jogo musical estabeleceu-se na intencionalidade, na escuta, em diferentes objetos sonoros,
segundo Luciano Berio: naquilo “que se ouve com a intengdo de se escutar musica”
(MENEZES, 2009, p. 28). Por consequéncia, ao ndo se tratar mais apenas de sons com alturas
e tempos definidos, houve a necessidade de outras formas de registro sonoro, seja por meio de
gravacdes seja por meio de outras formas de notacao.

Analisando as semelhancas com os trabalhos investigados por Lave (1996, 2002), em
que ela investiga as praticas matematicas dos “Vigilantes do Peso” e atividades como compras
em supermercados, entendemos que as praticas que poderiam recorrer a exatidao passam a dar
lugar as aproximacgfes. Segundo observamos, a forma estética convencional, com uma
linguagem musical cuja escrita se baseia em um sistema de alturas definidas e tempos
cronomeétricos, semelhante a um sistema de linguagem baseado em uma légica matematica,
cede espaco para outras formas estruturais ou estéticas, ndo no sentido de uma estrutura
definida, mas de novos signos que permitem formas de improvisagédo, novas formas de escritas,
novos sons que ndo se prendem a um jogo de frequéncias definidas.

Destacamos que uma das caracteristicas de tais musicas, que se assemelham a ideologia
da musica concreta, seria inserir ao contexto musical “uma infinidade de objetos sonoros
anteriormente excluidos do dominio musical” (MENEZES, 2009, p. 19); conforme
observamos, esse tipo de musica contemporanea modificou a estrutura musical limitada a
ideologia da escritura, que até entdo era delimitada aos sons que podiam ser escritos, redigidos
e lidos na partitura de notacéo, os elementos sonoros que se encontravam fora de tal ideologia

nao eram entendidos como musicais.
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Nesse tipo de musica contemporanea que aqui analisamos, até mesmo o tempo deixa de
ser tdo deterministico quanto era dentro das marcag6es de um compasso; consoante destacamos,
nota-se um jogo de linguagem em que os ritmos e andamentos sao influenciados por “[...] graus
de velocidade, de mudangas de andamento, de tendéncias enfim” (KOELLREUTTER, 1997, p.
47).

No contexto analisado, que envolve a criagdo de instrumentos em um ambito de
experimentacdes musicais, as acfes dos compositores, seja por meio da criacdo seja por
utiliza¢ao de seus instrumentos, também parecem ser guiadas “pelo proposito de intervir e
(re)criar maquinas [instrumentos] cujas dimensdes encontram-se diretamente relacionadas ao
universo sensorial” (NESPOLI, 2014, p. 430). Tais acOes permitem criar ambientes
considerados como produtores de “estados perceptivos”, que, no lugar de um determinismo
técnico, faz emergir um “estado de poténcia relacionado ao corpo, a percepcao e aos modos de
relacdo com o coletivo e o meio” (Ibidem, p. 430). Conforme descrevemos anteriormente,
aproxima-se da ideia de uma mdsica imagética, que envolve relagdes entre as formas de
percepcoes, tanto do ouvinte, quanto do emissor, em conjunto com 0s gestos e objetos sonoros
utilizados para metaforizar imagens.

Sabemos que as partituras analisadas, de certa forma, também sofreram influéncias ou
foram criadas tendo como base a composic¢do da peca musical, assim como a construcdo dos
instrumentos se mesclou com o papel da composicéo, conforme discute lazzetta (1997) quando
relata que, nesse tipo de musica, o papel de construir instrumentos se mescla com o papel de
compor. Portanto, entendemos que diferentes simbolos dessas partituras manifestaram
significados singulares, que permeavam ou acompanhavam os usos desses simbolos. Tendo
como base a filosofia do Wittgenstein das InvestigacOes, diriamos que tais significados se
manifestam nos usos desses simbolos dentro dos jogos musicais estabelecidos, acompanhados
das praticas, gestos, expressdes corporais, enfim, os significados dos signos expressos nessas
partituras estdo relacionados as performances dos musicos ao interpretarem a pe¢a musical.

Trata-se de uma perspectiva diferente da que conheciamos, em que os simbolos
significavam alturas definidas (notas) e tempos correspondentes, no entanto, de forma alguma
pretendemos generalizar que toda musica a partir de agora poderia ser reduzida a um jogo
musical com regras que possuem aporte nas formas de percepcao dos sons, até porque estamos
tratando somente de um tipo de mdsica que presenciamos, casos particulares, nos quais as
notagdes sdo expressas em partituras abertas, funcionando como um roteiro de improvisagoes,

permitindo com que 0s jovens aprendizes explorassem sua sensibilidade musical, sua
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criatividade e caminhos para improvisagcdo sem se preocuparem em seguir uma regra do tipo:

faca exatamente assim!
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5 SECAO V: CODA: CONSIDERACOES DE UM NOVO APRENDIZ

Ao fazer esse trabalho dou comigo numa posicéo
idéntica a de um homem que luta sem sucesso para
se lembrar de um nome; num caso destes dizemos:
‘Pensa noutra coisa que logo te lembraras’ - e de
modo similar tive de pensar constantemente noutra
coisa de modo a permitir que aquilo que eu tinha
durante tanto tempo procurado me ocorresse.
(WITTGENSTEIN, 2000, p. 53).

Esta pesquisa, no decorrer desses quatro anos, mostraram-me diversos caminhos pelos
quais, em certos momentos, me senti perdido, ou, de certa forma, levado a pensar diferente do
gue minha alma matematica insistia em acreditar. Digamos que as leituras nas quais me envolvi,
a proximidade com o Curso de Mdsica e o redespertar de meu coragdo musical passaram a
mostrar outras formas de racionalidade ao meu lado matematico, e isso comegou a amadurecer
as ideias que eu pretendia tratar no texto desta pesquisa.

A primeira parte do texto, que chamamos de “Fuga em ‘Mim’ Menor”, foi inspirada nas
vozes ou questionamentos entre 0 meu lado professor de matematica e o meu lado ainda musico,
que, durante alguns anos, ficara latente. Nesse primeiro dialogo, tentei expressar algumas
inquietacBes que permitiram com gque chegasse aos questionamentos levantados e aos objetivos
da pesquisa, mostrando episodios de minha trajetéria como musico, estudante, e, atualmente,
como professor de matematica.

Como os questionamentos levantados nessa pesquisa envolvem “praticas matematicas”,
achamos relevante trazer uma secdo sobre o que entendemos por praticas, assim, criamos a
sec¢do: “Um olhar sobre como entendemos as praticas”. Nessa parte do texto, descrevemos a
ideia de préaticas além de uma simples acdo. RelacOes entre a ideia de pratica dentro de contextos
socioculturais, como uma praxis social, mostrando que nossas a¢fes nao se restringem a uma
escolha unicamente pessoal, ela estd envolta em nossas formas de vida, resumidamente, se as
praticas sdo sempre praticas sociais, logo, as praticas matematicas estariam dentro desse
contexto, em meio aos cenarios, aos jogos de linguagem, manifestando-se dessa, ou daquela
forma, dentro de diferentes formas de vida.

Como os aspectos que circundam as praticas estéo relacionados ao que entendemos por
formas de vida, ou ainda, pelos significados de algo ser expresso em meio aos usos e jogos de
linguagem acompanhados de praticas socioculturais, consideramos relevante apresentar,

anteriormente a secdo que trata das discussdes teoricas sobre praticas, o texto “Uma perspectiva
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filosofica em que a busca pela esséncia se esvanece em meio aos jogos de linguagem”, no qual
discutimos algumas ideias de Wittgenstein, propiciando ao leitor esclarecimentos sobre nossa
perspectiva filosofica, ou, pelo menos, sobre nossa inspiracéo filosofica.

Mostrando um pouco da fase tractariana do filésofo austriaco, sobre o embate entre
aquilo que pode ser expresso por meio de proposicOes, a relagdo entre mundo e linguagem
dentro do espaco logico, e 0 que ndo pode se descrever (0s valores), trouxemos um cenario para
0 que muitos comentadores chamam de “segundo Wittgenstein”. Nessa fase, como tratamos em
especial das Investigacdes Filosoficas, o Wittgenstein das Investigacdes mostra-nos outras
formas de se entender os significados, a linguagem deixa de ser essencialmente descritiva e
passa a mostrar varias possibilidades de significados dentro do que ele chama de jogos de
linguagem, que s6 fazem sentido dentro dos cenarios, contextos, acompanhados de praticas,
ambos imersos em suas formas de vida.

Essas nocBes de jogos de linguagem, formas de vida e, também, da ideia de nédo se
buscar um conceito essencial, ou uma generalizagao abstrata, proporcionou-nos um aporte que
permitiu com que analisassemos semelhancas e diferencas entre as praticas, as falas e os
momentos observados, tendo como base a ideia de semelhancas de familia, fazendo com que
estivéssemos atentos em ndo tendermos a uma dieta unilateral, em ndo enxergar aquilo como
um tipo de racionalidade unicamente matemaética.

Na terceira secéo, intitulada: “Uma Imagem Mantinha-me Preso — Fuga ‘De Si” Maior”,
voltamos adotar a ideia de uma discussdo que, em alguns momentos, foi inspirada em leituras
feitas de pecas do Teatro do Absurdo. Nesse didlogo, inicialmente entre trés personagens: o
aprendiz, Galileico e Arnold, mostramos um pouco de episédios da histéria da matematica,
baseado em discursos de matematicos famosos que mostravam formas de interpretacdes da
musica em termos puramente matematicos. No entanto, as vozes do aprendiz e de Arnold
mostravam outras formas de interpretacdo e questionamentos acerca dessa visdo unilateral da
masica, ou das diversas formas musicais dentro de diferentes culturas.

Digamos que ha uma luta entre as vozes do aprendiz e do tedrico Arnold contra os
argumentos de Galileico, esses dois primeiros tentam mostrar ao outro debatedor formas de
entender as criagBes musicais dentro de diferentes culturas. Esse texto em forma de dialogos,
procurou mostrar um embate entre a forma galileica de insistir em interpretar tudo na musica
em termos matematicos, e outras formas de ver na musica, por meio de outros interesses
(musicais), de outros caminhos, que seriam alheios a uma racionalidade Unica, que se mantém
presa a um sistema que tem como base uma esséncia puramente matematica. Assim, o aprendiz,

Arnold e o Mestre, personagens por meio dos quais tento descrever muitas de minhas novas
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formas de interpretacdes (que credito ao tempo envolvido nas leituras, discussoes e aulas sobre
as Investigacdes de Wittgenstein), tentam ‘curar’ minha alma galileica que, eventualmente, eu
poderia utilizar para interpretar os dados produzidos. Essas vozes fizeram com que eu tentasse
“pensar em outra coisa”, € aquele lado musical, por um tempo latente, me mostrou “que aquilo
que eu tinha durante tanto tempo procurado me ocorresse” (WITTGENSTEIN, 2000, p. 53).

Esse dialogo teve também como objetivo mostrar algumas caracteristicas do tipo de
musica contemporanea que iriamos tratar na analise dos dados produzidos, apontando diversas
caracteristicas das formas musicais que encontramos no decorrer destes anos, em contato com
o Curso de Mdsica, e com os estudos, praticas e aulas sobre musica eletroacUstica, musica
experimental, ou sobre as formas de percepgdes musicais.

Assim, nesta parte do trabalho, e nas analises dos dados produzidos, conjecturamos que
ndo se pode limitar ou expressar todo um sistema musical contemporaneo dentro de uma
linguagem matematica. Mostramos isso com um tipo de masica contemporanea que envolve
outras formas de expressdes, outras formas sonoras, alheias a dialética das alturas e tempos
deterministicos, passiveis de serem regrados ou interpretados por uma linguagem racionalista,
no sentido de um racionalismo cartesiano.

No decorrer da se¢do em que discutimos os dados produzidos (4.3 Praticas Matematicas
ou Musicais?), dentre os diversos episddios que acompanhamos e anotamos no diario de campo,
depois de varios momentos de discussdes com orientador, tentamos filtrar trés episddios que
mostrariam aquilo que pretendiamos esclarecer em nossa pesquisa: os trabalhos que
envolveram a construcdo de idiofones; as construc@es dos instrumentos e apresentacdo destes
na aula final da Disciplina I; as apresentacdes das pecas musicais criadas pelos alunos e suas
respectivas partituras abertas.

Assim como observamos nas praticas analisadas em meio a construcdo dos idiofones,
apesar de alguns alunos preocuparem-se em ter como base a tbnica com comprimento igual a
uma unidade, e sua oitava com metade desse comprimento, esses estudantes ndo se prenderam
ao modelo, assim como nos trabalhos analisados por Lave (1996, 2002) eles utilizam estratégias
que vdo além do tipo de resolucdo formal para chegar ao objetivo, estratégias que ndo
poderiamos restringir a uma pratica matematica escolar. Em certos momentos, vimos que essas
matematicas participam de um jogo, que descrevemos em nossa pesquisa como um jogo de
aproximacoes, porque ndo ha regras restritas ou ordens, do tipo: faca exatamente assim.

Nesses cenérios que envolveram a construgdo dos idiofones, observamos que as préaticas
gue apresentam alguma caracteristica matematica se fundiam, se misturavam ou cediam lugar

as praticas musicais atinentes as percepcdes auditivas dos estudantes. Assim, notamos praticas
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dos membros do grupo participante, que envolviam transformacgdes ou combinacges de relagdes
de quantidade e medidas, além da utilizacdo de sistemas de medidas peculiares. Digamos que
as praticas matematicas observadas apresentaram seus significados dentro dos cenarios, em
certos momentos tomando caminhos distintos de uma resolucdo do tipo formal, ou melhor,
perdendo espaco para outras préaticas, que entendemos como situadas.

Nas construcdes dos instrumentos e sua apresentacdo na aula final, verificamos praticas
situadas que também deixam de lado certo rigor especifico de uma pratica algoritmica — cuja
pretensdo poderia se direcionar a caracteristicas que envolvessem padrdes de exatiddo (LAVE,
1988, 1996, 2002) —. Em certos momentos, 0s modelos padronizados de medidas perderam-se
em meio a um jogo que busca aproximacgdes. Os alunos passaram a utilizar praticas com
aspectos daquilo que prezavam como mdasicos, fundamentados em escolhas de sons por meio
de suas percepcdes auditivas, procurando retratar o que pretendiam criar e expressar com suas
masicas experimentais. Assim, 0 que se apresentou como relevante as pecas musicais que 0s
estudantes criaram foram as diversas possibilidades sonoras, que permitiam a metaforizacao
dos sons retratando as imagens selecionadas. Voltamos a dizer que o papel de compor, de criar,
se mesclou, interagiu com a criacdo e a construgdo dos instrumentos (IAZZETTA, 1997) — néo
se tratava de um problema de matematica, mas de uma busca por sons, de interacfes entre 0s
sons e a percepgdo musical dos alunos.

Por dltimo, as partituras analisadas, tendo como base as apresentacBes de suas
respectivas pecas musicais, também apresentaram préaticas que ndo se limitaram a seguir regras
de uma partitura de notacdo convencional baseada em um sistema de alturas e tempos,
anteriormente moldado por um racionalismo da l6gica matematica, conforme discute
Koellreutter (1997). Concluimos que, de certa forma, essas partituras sofreram influéncias ou
foram criadas tendo como base a composic¢do da pega musical, assim como a constru¢do dos
instrumentos se mesclou com o papel da composigéo.

Conforme discutimos anteriormente, os diferentes simbolos dessas partituras
manifestaram significados singulares, ndo se tratava de buscar tempos ou alturas definidas, a
combinacdo desses simbolos criaram roteiros que permitiam a improvisagao, que, por meio dos
gestos ou intensidades, indicam um novo gesto a ser feito na performance musical. Tendo como
referéncia uma perspectiva inspirada no Wittgenstein das Investigacdes, sobre as performances
musicais observadas, guiadas por diferentes formas de partituras abertas, podemos dizer que
entendemos as praticas estabelecidas pelos estudantes, como parte de um jogo musical, em que
o0s simbolos estabelecem seus significados em meio ao cenério desenvolvido para aquela peca

musical, pelos participantes do jogo, em meio aquela performance musical.
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Finalizando, em meio & nossa microanalise etnografica, levantamos a hip6tese de que
nem toda musica pode se restringir @ uma linguagem matematica (pura/académica).
Consideramos que dentre as diversas formas de praticas observadas, que apresentam
caracteristicas compreendidas como uma pratica matematica, algumas podem estar dentro dos
limites da matematica académica ou escolar. Ja, em outras situacdes, os cenarios das atividades
delineiam novos caminhos nos quais 0s aprendizes ou jovens mestres se preocupam com 0S
sons instrumentais, com as formas materiais/visuais, ou com o sistema musical que pretendem
criar, assim, as matematicas observadas passam a participar de um novo jogo, que envolve
aproximacoes, que envolve saberes musicais, uma possivel pratica algoritmica que buscasse a
exatiddo passa a dar lugar as formas de aproximacdo, e, em certos momentos, as matematicas
sdo abandonadas e ddo lugar ao que alguns musicos chamam de formas de percep¢do. Sédo
praticas que utilizam outras regras, praticas que entendemos como situadas, engendradas em
outros meios de estruturacdo, que envolvem caracteristicas musicais imersas em uma filosofia
ou perspectiva musical do que se pretende criar.

Os jogos de linguagem, ocorridos em sala de aula, encontram-se no interior da mudanca
de paradigma sugerida por Koellreutter (1997), em que as formas baseadas em sistemas
newtonianos de tempo e espaco cedem lugar a sistemas que envolvem diferentes possibilidades.
Esse tipo de musica contemporanea que analisamos, de certa forma, acompanhou essa
transformacédo do paradigma cientifico, as formas de percepcao, o acaso, a imprevisibilidade
ndo podem ser traduzidos por grandezas escalares em funcdo do tempo. Constatamos que a
proposta das disciplinas analisadas baseia-se nessa mudanca de dimensdo paradigmatica,
envolta em um paradigma de transformagdes, de diferentes sistemas complexos e dindmicos.

Gostariamos de deixar claro que estamos falando de um grupo particular, logo, em
momento algum almejavamos resultados ou conclusdes que poderiam ser interpretados como
algum tipo de generalizacdo. Certamente, se essa pesquisa fosse realizada em algum ambiente
direcionado ao estudo de formas musicais regidas por modelos do temperamento igual, teriamos
outros resultados. Poderiamos tambéem tentar encontrar e analisar outros jogos de aproximacéo
em musicas aparentemente mais “exatas”, no entanto, deixaremos essa ideia amadurecer para
trabalhos futuros.

De fato, ndo queriamos correr o risco de mostrar novamente o que muitos ja mostraram,
descrevendo uma linguagem matematica (académica) em musicas mais tradicionais.
Entendemos que assim ndo estariamos mostrando nada de novo, estariamos voltando ao periodo
pré-nuclear (KOELLREUTTER, 1997), e dando voz ao espirito Galileico, tentando mostrar que

“a matematica ¢ o alfabeto com que Deus escreveu o universo”, ou, que tudo pode ser expresso
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por meio de uma linguagem matematica. N&o! Obviamente, conforme ja discutimos em
algumas partes dessa pesquisa, alguns musicos podem utilizar algoritmos para compor, ou
algum matematico possa querer expressar outras pecas musicais para sua linguagem
matematica, no entanto, podemos dizer que, nesta pesquisa, 0s interesses musicais foram
alheios aos interesses matematicos.

Particularmente, no decorrer desses anos em que realizei a pesquisa, é provavel que meu
lado musical tenha voltado a reagir, passando a se manifestar de forma mais forte no decorrer
desse tempo, em que tive o privilégio de reviver a beleza da criagdo, da interpretacdo e do
improviso musical. A vontade de voltar a tocar, improvisar, compor e de estudar outras formas
musicais, parece querer saltar para fora do meu peito.

Hoje, é dia 24 de agosto de 2017. Preciso parar de escrever. Tenho que terminar algo
que parece insistir em ndo acabar. Ao olhar para o lado de fora de minha janela vejo um passaro
azul, paro por alguns instantes, olhando-o... Lembro-me de um poema de Charles Bukowski'®,
nele, o autor diz que “Ha um péssaro azul em meu coragdao que quer sair” ... O passaro vai

embora, seria esse 0 momento de cessar o canto do passaro azul, ou, de deixa-lo livre?

198 BUKOWSKI, C. Bluebird. In: The Last Night of the Earth Poems. Santa Rosa, CA: Black Sparrow, 1992,
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APENDICE

Apéndice 1: Termo de Consentimento Livre e Esclarecido

UNIVERSIDADE FEDERAL DE SAO CARLOS

o
v CENTRO DE EDUCAGAO E CIENCIAS HUMANAS
I PROGRAMA DE POS-GRADUAGAG EM EDUCACAO

TERMO DE CONSENTIMENTO LIVRE E ESCLARECIDO

Prezado(a):

Instituicdo:

Venho por meio deste, convidar a vocé estudante ou professor da disciplina
”, para participar de uma pesquisa de doutorado
intitulada ”, que sera realizada
por mim, Chrisley Bruno Ribeiro Camargos, como parte dos estudos do curso de Doutorado
em Educacdo em desenvolvimento junto ao Programa de Pés-Graduacdo em Educacdo da
Universidade Federal de Sdo Carlos (UFSCar). Com esta pesquisa pretendo analisar as
semelhancas de familias existentes nos jogos de linguagem e/ou discursos em meio a disciplina
, onde as matematicas participam.

Durante a pesquisa, poderao ser aplicados questionarios estruturados para pesquisa e/ou
gravados os audios/videos de algumas aulas, que serdo transcritos para analise da pesquisa.

Os trabalhos realizados em sala de aula durante a disciplina cursada, bem como, fotos
de trabalhos, instrumentos musicais, questionarios aplicados, apresentacdes em geral, poderdo
ser utilizados no decorrer da analise e/ou divulgacéo da pesquisa.

Quanto ao sigilo da pesquisa, nenhuma outra pessoa além dos pesquisadores poderao
conhecer qualquer informag&o pessoal que temos sobre o professor ou sobre os estudantes sem
a autorizacdo dos mesmos. As gravacoes e informacdes podem ser usadas para a avaliagdo da
pesquisa, membros do Comité de Etica poderdo revisa-las. Os sujeitos participantes dessa
pesquisa terdo o direito de acesso a seus dados a qualquer momento. Pretendemos arquivar
esses dados em um banco de dados protegido sob responsabilidade do pesquisador principal.
Caso os participantes queiram que os dados coletados sejam destruidos ao final da pesquisa, o
pesquisador tratara de cumprir essa agéo.

Esclarecemos ainda que todo material coletado sera utilizado Unica e exclusivamente
para fins dessa pesquisa. As identidades pessoais dos sujeitos serdo mantidas em sigilo, ndo
sendo reveladas em momento algum, inclusive, nos documentos de divulgacdo dos resultados
da pesquisa, em caso necessario, serdo utilizados nomes ficticios.

Os resultados da pesquisa poderdo tornar-se publicos por meio de uma tese (produto
final da pesquisa), artigos cientificos divulgados em congressos, encontros, simpdsios e revistas
especializadas. Ao término da pesquisa, uma versdo da tese de Doutorado serd entregue a

(13
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coordenacao do curso e, se for de conveniente, serdo apresentados os principais resultados ao
corpo docente interessado.

Vocé receberd uma copia deste termo onde consta o telefone e o endereco dos
pesquisadores, podendo tirar qualquer duvida sobre o projeto e participacdo, agora ou a
qualquer momento.

Professor Dr. Ademir Donizeti Caldeira Chrisley Bruno Ribeiro Camargos
Orientador da Pesquisa Doutorando em Educacéo
Telefone: (16) 3351-8670. Telefone: (16) 3413-3833 ou (16)
e-mail: miro@ufscar.br 98218-0205

e-mail: chrisley.camargos@ifmg.edu.br

O pesquisador me informou que o projeto foi aprovado pelo comité de ética em pesquisa em
Seres Humanos da UFSCar que funciona na Pré-Reitoria de Pds-Graduagdo em Pesquisa da
Universidade Federal de Séo Carlos, localizada na Rodovia Washington Luiz, Km 235 — Caixa
Postal 676 — CEP 13.565 — Sdo Carlos — Brasil

Telefone (16) 3351-8110. Endereco eletrénico: cephumano@power.ufscar.br

Eu, , declaro que entendi os objetivos,
riscos e beneficios de minha participacdo e concordo em participar. Autorizo que as
informac@es fornecidas por mim, sejam utilizadas na pesquisa em acordo com as descricdes
indicadas neste documento.

Sao Carlos, de de

Assinatura do participante
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Apéndice 2: Autorizacao cedida pela coordenacgdo do Curso para realizacdo da pesquisa

A Coordenacao do Curso N

Eu, Chnsley Bruno Ribeiro Camargos, servidor publico, CPF: . aluno regularmente
matriculado no Curso de Pés-graduagio em Educagio da Universidade Federal de S&o Carlos,
linha de pesquisa “Educacdo em Ciéncias e Matematica®, sob a orientagéo do Prof. Dr. Ademir
Donizeti Caldeira, venho por meio deste, solicitar & coordenagdo do Curso

B utorizacdo para realizar uma pesquisa como pesquisador participante nas disciplinas

I  Com esta pesquisa pretendo entender possiveis
manifestagdes matemdticas em praticas relacionadas a construgo de instrumentos musicais em
disciplinas do Curso [INGEGEGEEN - suas possiveis implicacdes para a Educacao
Matematica, para isso serd analisado o trabalho realizado no laboratério [N

I i ando compreender as implicacdes

das praticas matematico-musicais para educacdo matematica escolar, serdo analisadas as
discussdes ou analogias que surgirdo no decorrer da pesquisa, na busca de um possivel
entender/compreender conceitos matematicos implicitos em atividades, em um ambiente de
aprendizagem ligado diretamente & Musica.

Ressalto, no entanto, que os convidados a fazerem parte da pesquisa, que aceitarem participar,
deverdo assinar o “Termo de Consentimento Livre e Esclarecido®, que ficard sob guarda e
responsabilidade do pesquisador.

il

Pesquisador Chrisley Bruno Ribeiro Camargos

Sao Carlos, 25 de novembro de 2014.

X _Defiro ___Indefiro, o pedido do pesquisador.

Nome:
Sao Canos,O_ZadeM e 2014
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Apéndice 3: Questionario aplicado aos alunos

Prezado estudante, Para uso

o Gostaria de saber um pouco mais sobre sua opgéo académica e sobre  pesquisador.
=TT sua relacdo pessoal com a musica. Para isso, basta responder com

sinceridade as questdes. Nao é necessario assinar. Sua participacao é Q: Ne
muito importante! Obrigado.

1. Vocé estudou musica antes de ingressar a faculdade? ( ) ndo () sim.
2. Se sua reposta a pergunta anterior foi “sim”, responda:

a) Com que idade vocé iniciou algum tipo de estudo musical?

b) Por quanto tempo estudou mdsica antes de ingressar na faculdade?

3. Vocé faz parte de uma familia de masicos? ( ) ndo ()sim.

Se respondeu “sim”, quais membros de sua familia sdo musicos?

4. O que Ihe motivou a optar por fazer o curso de Licenciatura em Musica?

5. No decorrer do Ensino Médio, quais disciplinas vocé considera que apresentava maior

facilidade em aprender?

6. No decorrer do Ensino Médio, quais disciplinas vocé considera que apresentava maior

dificuldade em aprender?

7. Atualmente, como estudante de musica (pense em todas as matérias feitas no semestre
passado), vocé consegue perceber alguma relacdo entre a matematica e alguns conceitos
musicais que vocé vem estudando? ( ) ndo ( ) sim

8. Se sua reposta a pergunta anterior foi “sim”, tente descrever um pouco dessas relagoes

percebidas:

do
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ANEXOS

Anexo 1: Parecer Consubstanciado do CEP

UNIVERSIDADE FEDERAL DE £ Plobaforma
SAO CARLOS/UFSCAR N

DADOS DO PROJETO DE PESQUISA

Titulo da Pesquisa: MUSICA E MATEMATICA, PRATICAS MATEMATICAS EM CONSTRUGCOES DE
INSTRUMENTOS MUSICAIS. ;

Pesquisador: CHRISLEY BRUNO RIBEIRO CAMARGOS
Area Tematica:’

Versao: 1

CAAE: 39502314.9.0000.5504

Instituicao Proponente: CECH - Centro de Educagéo e Ciéncias Humanas
Patrocinador Principal: Financiamento Préprio

.

DADOS DO PARECER

Numero do Parecer: 960.318
Data da Relatoria: 15/12/2014

Apresentagao do Projeto: )
Trata-se de projeto de doutorado em educacédo que pretende explorar questdes sobre o uso de matematica
na construgdo de instrumentos musicais com vistas a utilizacdo destas informagées para o ensino de

matematica.

Objetivo da Pesquisa:

Do protocolo:

"Objetivo Primario:

Analisar e descrever como se realizam as praticas matematico-musicais na construcao de instrumentos
musicais na disciplina e verificar se existem jogos de
linguagem no meio musical comuns a linguagem matematica, vinculados aos discursos dos alunos e
professor na construcao dos instrumentos musicais, em caso afirmativo, descrever como esses jogos de
linguagem foram percebidos e se manifestaram.

Objetivo Secundario:

Observar se as praticas matematico-musicais identificadas podem trazer implicacoes para o ensino da
matematica e como implementa-las no processo de ensino da matematica, sob uma perspectiva
educacional e interdisciplinar.”

' Enderego: WASHINGTON LUIZ KM 235

Bairro: JARDIM GUANABARA CEP: 13.565-905
UF: SP Municipio: SAO CARLOS
. Telefone: (16)3351-9683 E-mail: cephumanos@ufscar.br
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UNIVERSIDADE FEDERAL DE
SAO CARLOS/UFSCAR

Continuagao do Parecer: 960.318

Avaliagao dos Riscos e Beneficios:
O protocolo faz uma andlise bastante cuidadosa dos riscos e beneficios existentes.

Comentarios e Consideragdes sobre a Pesquisa:
Pesquisa relevante em seu contexto.

Consideragdes 'sobre os Termos de apresentagao obrigatéria:
Os termos obrigatérios estao presentes e adequados.

Recomendagoes:

Conclusdes ou Pendéncias e Lista de Inadequagodes:

Situacao do Parecer:

Aprovado

Necessita Apreciagdo da CONEP:
Nao

Consideragdes Finais a critério do CEP:

SAO CARLOS, 23 de Fevereiro de 2015

Assinado por:
Ricardo Carneiro Borra

(Coordenador)
Enderego: WASHINGTON LUIZ KM 235
Bairro: JARDIM GUANABARA CEP: 13.565-905
UF: SP Municipio: SAO CARLOS
Telefone: (16)3351-9683 E-mail: cephumanos@ufscar.br
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