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RESUMO

O presente trabalho apresenta uma visdo da musica iluminada pela teoria de
Wittgenstein. Segundo José estevdo Moreira em sua obra Investigacdes filoséficas
sobre Linguagem, Musica e Educagcdo a musica se encontra dentro dos jogos de
linguagem de Wittgenstein. Sendo assim ela seria objeto de estudo somente da
filosofia da linguagem e somente enquanto pertencente a um determinado grupo.
Desta forma a musica perderia o seu aspecto universal e também o seu lugar entre
as belas-artes. Em sentido contrario o trabalho procura, a partir desta visdo sobre a
masica, apresentar a musica como sendo uma forma de linguagem, mas nao
somente isto. A musica deve ser colocada entre as belas-artes e por isso deve ter
algumas caracteristicas universais para ser considerada musica, quando assim
entendida esta passa a ser uma forma mais perfeita de expresséao, tanto de alguma
linguagem como, também do belo.

Palavras chave: Musica. Wittgenstein. Belo. Filosofia da linguagem. Arte.



ABSTRACT

This paper presents a view of music illuminated by Wittgenstein's theory. According
to José Estevao Moreira in his work Philosophical Investigations on Language, Music
and Education music is within Wittgenstein's language games. Thus, it would be the
object of study only of the philosophy of language and only as long as it belongs to a
particular group. Music highlights would lose its universal look and also its place
among the fine arts. Contrary to the work sought, from this view of music, presents a
song as a form of language, but not only that. A song must be selected from fine art
and therefore must have some universal characteristics for considered music, when
so understood becomes a more perfect form of expression, both of some language
as well as beautiful.

Keywords: Music. Wittgenstein. Beautiful. Philosophy of language. Art.
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1 INTRODUCAO

Apesar do seu interesse pela musica, Wittgenstein ndo elaborou, nos seus
escritos, nenhuma teoria ou estética musical, mas nem por isso sua filosofia deixou
de lado a musica. Na obra de José Estevao Moreira, Investigacdes filosoficas sobre
Linguagem, Musica e Educacdo, a qual esta totalmente embasada na pragméatica
wittgensteiniana, ou seja, no segundo Wittgenstein, é possivel entender ndo s6 sua
nova concepc¢ao sobre linguagem, mas como a masica € vista dentro dela. A partir
disso, o presente trabalho tem por objetivo apresentar essa visdo, pragmatica
wittgensteiniana e apresentar alguns de seus erros, para, desta forma, exaltar a
objetividade da musica e mostrar que pode existir uma possivel linguagem musical.

Para tal objetivo ser alcancado o trabalho se dividiu em quatro partes, a
saber: a primeira foi dedicada ao estudo da filosofia de Wittgenstein, bem como a
sua vida e a sua teoria sobre musica a partir de José Estevdo; a segunda parte
procura refutar a visdo de Wittgenstein sobre a musica, mostrando aquilo que se
chama de linguagem musical e depois apresentando como essa musica se
apresenta aos ouvintes e o efeito causado neles. A terceira introduz o leitor naquilo
gue sdo as artes do belo a partir de uma visdo histérica do termo belo. A quarta
parte apresenta uma confrontagcdo entre os jogos de linguagem e a linguagem
musical, mostrando o porqué a musica ndo pode ser entendida como um jogo de

linguagem e sim como uma expressao das artes do belo.



2 WITTGENSTEIN E OS JOGOS DE LINGUAGEM

Neste capitulo, apresentar-se-a a vida do filésofo Ludwig Wittgesntein, bem
como o seu pensamento, focando-se no seu conceito de “jogos de linguagem”, do
qual fara a aplicacdo na andlise da linguagem musical segundo o pensamento de

José Antonio Moreira.

2.1 VIDA DE WITTGSTEIN

Ludwig Wittgenstein nasceu em Viena, em 1889. Antes de se tornar um dos
filésofos mais influentes do século XX e o maior representante da filosofia analitica,
apresentava desde crianca um grande interesse pela Engenharia Mecéanica. De
familia muito nobre, cheia de artistas, a musica também foi um grande marco em sua

vida.

Ele cresceu numa familia de musicos amadores que mantinham uma
relagdo proxima e intensa com o mundo musical de Viena. Seu pai — Karl
Wittgenstein — um empresario que acumulou uma das maiores fortunas da
Austria imperial na industria do ferro e do aco, tocava violino; sua mae —
Leopoldine Kalmus — era uma eximia pianista que possuia uma
extraordinaria leitura a primeira vista. Seu irméo Paul Wittgenstein seguiu a
carreira de pianista concertista; durante a Primeira Guerra Mundial teve o
seu braco amputado, mas conseguiu continuar tocando piano com a mao
esquerda. Foi para Paul Wittgenstein que Ravel comp6s o Concerto para
Piano em Ré Maior, o concerto para a mao esquerda (CHAGAS, 2013, p. 2-
3.).

Wittgenstein, estudou em casa até seus 14 anos por meio de professores
particulares. Com fortissimos dotes para engenharia, chegou a construir uma
maquina de costura. Em 1906 ingressou na Escola Técnica Superior de Berlim, para
realizar os estudos de Engenharia Mecanica. Passados dois anos, foi para a
universidade de Manchester na Inglaterra, na qual desperta interesse pela
Engenharia Aeronautica a ponto de projetar um motor acionado a jato.

Em 1911, comeca a afastar-se dessa area voltando sua atencdo para a
matematica pura, nesse mesmo ano, a conselho de Freg, foi para Cambridge, onde
no ano seguinte comecgou a estudar no Trinity College os fundamentos da
matematica, sob orientacdo de Betrand Russel. Dedicou-se a ldégica, obtendo
inUmeros resultados, mas antes de comecar sua carreira filosofica, um fato curioso

aconteceu entre aluno e professor.



Em retratos de Memoria, o fildsofo Bertrand Russell (1872-1970) conta que,
por volta de 1913, tinha entre seus alunos da Universidade de Cambridge
um t&o esquisito, a ponto de, apds todo um periodo letivo, o filosofo nédo
saber dizer se tratava de um excéntrico ou de um homem de génio. Sua
perplexidade aumentou ainda mais quando foi procurado pelo estranho
aluno, que Ihe fez uma insélita pergunta: ‘O senhor poderia fazer a fineza de
me dizer se sou ou ndo um completo idiota?’. Russel respondeu que nao
sabia e perguntou-lhe das razfes de sua duvida. O aluno replicou: ‘Caso
seja um completo idiota, me dedicarei a aeronautica; caso contrario, tornar-
me-ei filésofo’. Russel ndo encontrou outra saida para se desfazer da
embaracosa questdo, a ndo ser pedindo lhe que escrevesse um assunto
filosofico qualquer, e depois lhe mostrasse. Passado algum tempo, o aluno
retornou com o trabalho e o filosofo, depois de ler apenas uma linha,
sentenciou: ‘Nao, vocé ndo deve se tornar um aeronauta’. (D’OLIVEIRA,
1945 apud WITTIGENSTEIN, 1979, p. 6)

Apesar dos méritos financeiros e intelectuais, Wittgenstein optou a viver uma
vida oposta da qual cresceu. Doou toda sua heranca para alguns de seus familiares:
alegava ndo querer amizades pelo o dinheiro que se tinha. O desejo era viver uma
vida simples sem muitos problemas.

Em 1914, com inicio da primeira guerra mundial, alistou-se no exército
austriaco como voluntario. Preso pelos italianos em 1918, ficou detido por quase um
ano no campo de prisioneiros de Cassino. Nesse mesmo ano finalizou sua obra,
Tractatus Logico-Philosophicus, que foi publicada somente em 1921 ganhando
grande prestigio por parte dos positivistas. Em 1926 tentou ingressar na vida
mondastica, mas foi aconselhado a seguir outro caminho. Dez anos depois, partindo
para Noruega, comeca a escrever as Investigacdes Filosoéficas, trés anos depois
recebe a cétedra de filosofia sucedendo Moore.

Pessoa, de pouca inquietacdo com a chegada da segunda guerra mundial em
1941, Wittgenstein ndo deseja simplesmente acompanhar, mas procura trabalho em
um Hospital, no qual ficou por um tempo como porteiro. Passado esse periodo,
comeca a apresentar problemas de saude, vindo a descobrir que estava com
cancer. Apesar da noticia ndo deixou-se abalar, foi reencontrar-se com a familia e

depois retornou a Cambridge, onde acabou morrendo em 29 de Abril de 1951.
2.2 A PESQUISA FILOSOFICA
Se com o seu Tratactus Wittgenstein tinha dado por resolvida a questado da

analise cientifica da linguagem, fator este que até mesmo o afastou da pesquisa

cientifica, Wittgenstein teve de reformular toda sua estrutura de pensamento ao se



deparar com a forma com a qual as criancas das escolas primarias utilizavam-se da
linguagem. Esse periodo ndo € marcado apenas pelo retorno do filésofo a
Cambridge e a pesquisa filosofica, como marca um novo periodo da sua vida, que
os pesquisadores denominam “2° Wittgenstein”.

A tese principal por tras deste 2° Wittgenstein é a dos jogos de linguagem, na
qual ele corrige sua primeira versdo negando o pressuposto de que a linguagem é
representacdo, pois, ndo se deve buscar o significado de uma palavra e sim 0 seu
uso. O seu uso € que ira definir o seu sentido, sendo assim, a tarefa da filosofia &
apenas a de descrever o funcionamento dos diferentes jogos de linguagem.

Para o filésofo, o processo légico de aquisicdo de linguagem, no qual o
homem aprende a denominar diferentes objetos, é uma falsa explicacdo e
compreensao da linguagem, que resulta em uma série de definicbes ostensivas que
em nada resultam (REALE; ANTISSERI, 2006, p. 312). Assim, 0s jogos de
linguagem (Benennungssprachspiel) sdo a manipulacdo dos empregos das mais
diferentes palavras e proposicdes, sem sentido determinado previamente, mas
dentro do contexto, até com certa ambiguidade, por exemplo: ao se apontar para
uma mesa e dizer “E vermelha!”, o ouvinte pode ter duvidas sobre qual propriedade
da mesa apontada aquele termo se refere.

Com os jogos de linguagem, as pessoas sdo adestradas a utilizarem-se do
sentido que pareca util ao contexto. Este sentido pode variar com o passar do
tempo, ou com o surgimento de um outro sentido para aquele mesmo termo. Assim
sendo, a funcédo da filosofia € apenas a de descrever o processo linguistico e
apontar uma saida, o filosofo passa a ser como o psicanalista, tratando a questéao

filosofica como se trata uma doenca (lbid, p. 314).

2.3 MUSICA COMO JOGO LINGUISTICO

José Estevdo Moreira, na sua obra Investigacdes filosoficas sobre a
linguagem, musica e educacédo, propde a aplicacdo dos jogos de linguagem para a
musica. Para ele a musica ndo pode ser entendida no que ele chama de concepc¢éo

referencialista’. Para ele a musica s6 pode ser entendida dentro do contexto dos

! A “existéncia de conceitos e procedimentos tidos como corretos e que seriam estabelecidos
previamente, anteriores a qualquer experiéncia, e que seriam universais e traduziveis musicalmente
nas diferentes culturas.” (MOREIRA, 2014, p. 122-123).



jogos de linguagem e que tentar analisar aquilo que um outro povo entende como
sendo musica, partindo do seu contexto e daquilo que seu grupo entende como

musica, seria desvalorizar o contexto da cultura analisada.

Assim, tudo aquilo que o pesquisador estd a perguntar, sera o seu
referencial analitico. No entanto, os valores que Azevedo® se ancora s&o
aqueles partilhados por um grupo social e, mais ainda, por uma cultura
oriunda de valores musicais e estéticos europeus. Assim, 0 pesquisador
busca similaridades com base nos seus préprios valores Iéxicos — e também
de outros pesquisadores influentes no meio académico -,
independentemente da partilha ou ndo destes aspectos com os
participantes da cultura em questdo: ‘os nossos indios [brasileiros].
(MOREIRA, 2014, p. 127).

Sendo assim, ndo se pode julgar os jogos de linguagem de um outro grupo
com as regras do seu proprio grupo, mas sim entender quais sao as regras do grupo
analisado, e depois de entendidas essas ndo podem ser submetidas a uma regra

universal, mas deve ser limitada ao contexto que varia em cada grupo.

2 O autor se refere a uma pesquisa feita por Luiz Heitor Corréa Azevedo na obra Escala, Ritmo e
Melodia na MUsica dos Indios Brasileiros (1938).
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3 A MUSICA COMO LINGUAGEM

“[...] a linguagem é constituida por ‘todo o sistema de signos aptos a servir de
meio de comunicacao entre os individuos’. Chegamos, assim, a acepg¢ao mais lata
do conceito, que permite falar de linguagem animal, ou da linguagem da musica”
(LOGOS, 1989, p. 398). A partir dessa definicdo de linguagem, pode-se entender a
razao por se considerar a musica como linguagem, visto que essa é uma das sete

artes liberais estudadas na Idade Média®.

A musica pode ser definida como a arte de coordenar fenbmenos
acusticos para produzir efeitos estéticos. Compdem-se da combinacgao
de ritmo, melodia e harmonia. As vibracdes das ondas sonoras, em suas
variadas combinacdes, tém a capacidade de gerar os mais diferentes
sentimentos, da ansiedade a excitacao, constituindo uma das formas mais
antigas de manifestacéo artistica (MARTINS-FILHO, 2010, p. 192, grifo do
autor).

Sendo uma arte, a muasica é a “expressao externa da mente do ‘artista’ sobre
um objeto” (lbid, p. 192). O artista entdo seria responsavel por exprimir uma
inspiragédo ou um sentimento, “o0 seu sentido de belo e o sujeito que a contempla
interpreta esse sentido, fazendo uma leitura que pode, ou nédo, coincidir com a
intencionalidade do autor” (lbid, p.192). Sendo assim, a musica proporciona uma
comunicacao entre individuos, o compositor e o ouvinte.

Essa comunicacdo que existe entre 0 compositor e 0 ouvinte se da por meio
da combinacao das trés realidades mais basicas da musica: a melodia, a harmonia e
o ritmo. Organizando esses trés fatores de varias formas o compositor pode
expressar realidades completamente diferentes para o ouvinte sem a necessidade
de acrescentar palavras, essas seriam acidentais, podendo até estar em oposi¢céo a

realidade expressa pelos outros fatores, ou reforcando-os.

Confacio (550-480 a.C.) ligava a musica a moral, justamente pelos
sentimentos que desperta, condenando aquela que conduzia a violéncia ou
a devassidao e estimulando a produgdo que enobrecesse 0 espirito,
animando e comovendo o homem.

Platao (427-347 a.C.) dizia que a musica era para alma o que a ginastica
€ para o corpo: essencial para a sua manutencdo (lbid, p. 212, grifo do
autor).

® As artes liberais sdo divididas em: Gramatica, Légica, Retdrica (ou o triviun); Astronomia, Aritmética,
Geometria e Musica (ou 0 Quadrivium)
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Assim, reconhece que héa verdadeiramente uma comunicacao entre individuos
presente na musica, por isso ela pode ser considerada como uma verdadeira
linguagem. “A musica estabelece um vinculo entre os Homens, € linguagem
universal; é também reflexo da obra de Deus na Criacdo e especialmente € um
‘ascensor’ para Deus.” (VALENTE, 2015, p. 23). Para melhor expressar essa analise,
pode-se observar alguns exemplos em que a mausica influenciou a vida de certos
individuos, transmitindo a eles realidades que muitas vezes foram queridas pelos

compositores.

3.1 OBSERVACOES NA VIDA

A musica “por si s6, ja € uma manifestacdo divina [...] a musica, como arte,
em si uma manifestacdo da graca de Deus” (FELTRIN, 2016, p. 41), mas pode
também ser usada como um meio de transmitir ideias contrarias a vontade Divina,
“apesar da centelha inerente da graca de Deus na musica, 0 homem tem, sim, o
poder de distorcer algo que vem de Deus e transformar em algo nocivo e destrutivo.”
(Ibid, p. 41). Por isso, faz-se necesséario exemplificar ambas as realidades, tanto
aquelas que servem como meio de elevar o homem até Deus, ou simplesmente
transmitem mensagens que estdo em concordancia com a natureza do homem,
como aquelas que vao contra o sentido natural da musica e acabam por colocar o
homem contra Deus ou em oposicdo a Sua Vontade. Primeiro trata-se da ultima

forma em que se utiliza a muasica para transmitir realidades antinaturais.

Nas mensagens transmitidas por meio dos sons [referindo-se ao rock
saténico], encontra-se uma combinacdo das trés regras do satanismo —
‘faca tudo que quiser’, ‘ninguém tem o direito de Ihe dar ordens’, ‘vocé é o
seu proprio deus’ [...]. Trata-se de uma espécie de ambientagdo cultural que
hoje em dia entra muito em consonancia com as aspira¢des dos jovens.

O rock saténico é uma musica contagiosa, pois comunica um falso sentido
de alegria, plena posse de si, inteira e ilimitada liberdade em relagdo aos
pais, professores e educadores (AMORTH, 2016, p.66).

A musica entdo poderia ser organizada de tal forma a passar para o ouvinte
uma informacao falsa sobre seus sentimentos e ainda leva-lo a ser contaminado por
ideais expressas em seitas satanicas e ainda a ter seu espirito “intoxicados por

esses sons.” (lbid, p. 66). Pois essas musicas “contém verdadeiras formas de
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apologias e adoragdo ao principe das trevas, talvez expressas em poucas palavras”
(Ibid, p. 67).

Trata-se de um condicionamento que vai além dos sentidos externos —
visdo e audicdo — e atinge diretamente o subconsciente, elidindo, durante
esse meio tempo, os freios inibitérios. A repeticdo obsessiva dessas
mensagens altera literalmente o0 modo de pensar e conceber a vida,
contaminando a alma e o espirito. E provoca a ruina da vida (lbid, p. 67)

Outro exemplo desse lado negativo que pode ser influenciado pela musica € o

suicidio do DJ Avicii:

A causa da morte do DJ e produtor sueco Avicii, encontrado morto aos 28
anos em 20 de abril, foi suicidio, informou nesta terca-feira (1°) o TMZ. O
site atribuiu a informagé&o a fontes nao identificadas. [...] a familia divulgou
um comunicado dizendo que Avicii ‘era uma alma fragil, ‘ndo podia
continuar mais’ e ‘lutava com pensamentos sobre Significado, Vida e
Felicidade.’ (G1, 2018, on-line).

A musica do Dj pode ser comparada ao rock satanico, quando dito que este
consegue criar na pessoa uma falsa sensacdo de alegria, mas no fundo néo
conseguia elevar o DJ, o que o levou a se afundar em uma busca do sentido da
vida.

Passando agora para os exemplos de como a muasica pode comunicar uma
realidade positiva, tem-se, para defender tal ponto, a obra Colecionadores de
Histérias, escrita pelo baixista da banda Rosa de Saron, Rogério Feltrin®, a obra
relata experiéncias que as pessoas tiveram ao ouvir as musicas da banda e que

foram enviadas a eles.

Um belo dia, uma amiga me mostrou um CD de vocés, o Casa de espelhos.
Nossa! Sempre que eu ouvia esse CD sentia uma paz enorme,
principalmente quando tocava a musica ‘As dores do siléncio”. Ela se
transformou no meu refligio e, sempre que eu ficava triste, sempre que tinha
vontade de chorar, eu a ouvia. Parecia que Deus realmente me abracava
durante a musica, e tudo parecia ficar bem novamente|...] (FELTRIN, 2016,
p.16)

A mesma banda, em seu DVD Acustico e ao vivo, no final da musica “Anjos

da Rua” o vocalista Guilherme de S& relata o caso de uma menina que estava em

* O mesmo autor j& havia escrito um outra obra, intitulada Rock, Fé e Poesia: 20 anos de Rosa de
Saron narrados através de suas musicas. Nesta obra o autor relata como surgiram as musicas da
banda bem como a inspiracéo de cada um nos autores ao escrever cada musica.
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casa a noite esperando os pais irem dormir para tomar um vidro de remédio e se
matar. Enquanto esperava assistia televisdo mudando de um canal para outro, mas
em uma dessas mudancas ela caiu em um canal que a banda tocava uma de suas
musicas denominada “Muitos Choram”, depois de ouvir o refrdo desta musica a
jovem desistiu do suicidio (ROSA DE SARON, 2008).

Outro exemplo que se pode ser citado é o fato de Lénin ter afirmado que néo
poderia ter levado a revolucdo russa adiante se ouvisse novamente a peca de

Beethoven Apassionada.

A musica é parte integrante da liturgia, pois ajuda o Homem a elevar a sua
oracdo a Deus. A liturgia e a musica sempre tiveram uma relagéo fraterna.
Quando o Homem louva o Criador utiliza palavras; no entanto, a palavra
inserida na musica ganha maior vigor, pois é expressa de forma mais
intensa. ‘Onde ha encontro entre Deus e 0 homem n&o ha palavras, porque
ai sdo despertadas as partes da sua existéncia que por si se tornam canto e
musica.” (VALENTE, 2015, p. 10-11).

Tem-se ainda outro meio da musica estar presente na vida do homem. Essa
presenca se da no seu uso na Liturgia, como um meio de expressar aquilo que o

homem n&o consegue com suas palavras.

A musica é expressao do espirito, de um lugar interior da pessoa, criado
para tudo aquilo que é verdadeiro, bom e belo. N&do é por acaso que muitas
vezes a misica acompanha a nossa oracdo. Ela faz ecoar os nossos
sentidos e 0 nosso espirito quando, na oracdo, encontramos Deus (BENTO
XVI apud VALENTE, 2015, p.24).

Desta forma, a musica seria também uma linguagem de comunicacao entre o

homem e o proprio Deus.

A oracao é o relacionamento que o homem estabelece com Deus, para abrir
espago ao dialogo, intimo e profundo. “A oragdo exige confianga,
proximidade, quase num corpo a corpo simbdlico ndo com um Deus
adversario, inimigo, mas com o Senhor que abencgoa, que parece sempre
misterioso, que parece inalcancavel. Para isso podemos recorrer a ajuda de
um texto, do siléncio ou mesmo da musica (VALENTE, 2015, p.23).

A oragéo pode ser entendida como “a elevagcao da mente e do coragao a
Deus” (TRESE, 1999, p. 447, grifo do autor), e essa elevacdo pressupde uma
comunicacdo que a alma realiza com Deus, e a comunicacdo sO se pode dar por

meio da linguagem, seja oral ou ndo. Como a musica € também um meio de oracao,
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ou seja uma forma da alma se elevar e comunicar com Deus, ela é também uma

linguagem.

Mas a musica é também um ‘ascensor para Deus, estabelece uma
linguagem harmoniosa, uma relacdo do Homem com Deus e de Deus com 0
Homem, ligame que constitui um verdadeiro acorde. A mudsica € uma
mediacdo para nos abrirmos ao infinitamente Outro (VALENTE, 2015, p.
46).

A musica também transmite ao proprio homem a sua natureza pois: “A
masica, a grande mausica, aplaca o espirito, suscita sentimentos profundos e convida
guase naturalmente a elevar a mente e o coracdo a Deus em todas as situacoes,
tanto alegres como tristes, da existéncia humana.” (BENTO XVI apud VALENTE,
2015, p. 47.). Indo ao mais profundo do homem, para elevar este a Deus, a musica
mostra para 0 homem uma parte de sua interioridade que, por muitas vezes, passou

despercebida.
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4 AS ARTES DO BELO

O proximo capitulo se dedica a uma analise da musica enquanto dentro do
horizonte das artes do belo, por isso faz-se necessario um entendimento primario do
que é o belo. Para explicar o que seria este belo, ao qual o proximo capitulo se
refere, o presente capitulo apresenta uma reflexao histérica sobre o termo belo.

O gue séo artes do belo? Pelo nome pode-se deduzir logicamente que sao
artes que devem conter o belo. Antes, porém se faz necessario passar por uma
segunda pergunta implicita: mas o que é o belo? Esta mesma pergunta foi indagada
pelos gregos, quando a filosofia passou a ocupar a vida daqueles que tanto se
dedicaram em buscar a origem das coisas. Para estes, o belo € visto em trés
acepcoes: estético, moral e espiritual. Existe um encadeamento no qual, a
implicagdo de um leva-se ao outro.

No sentido estético o belo é aquilo que causa prazer. Um deleite sadio vindo
de elementos puros, captados pela visdo e audicdo proporcionando moderacao para
a alma. Nele esta contido uma antecipacdo da acepcdo das qualidades morais
causando o equilibrio da alma, levando a contemplacdo da verdade que é uma
acepcao espiritual. (NUNES, 2016).

“A estética, provocando um prazer moderado, ajusta-se ao equilibrio das
faculdades superiores da alma, por ela estimulado; e é esse equilibrio, a
Beleza na acepcdo moral. Por sua vez, a beleza moral tende a
contemplacdo da Verdade, estado que, para os filésofos do século V a. C.,
€ aquele que condiz com a natureza racional do ser humano (NUNES,
Benedito; 2016, p.20).

Para Socrates e Platdo, o belo se encontra em uma unido essencial com o
bem. Mas em Sécrates a finalidade do belo esta ligada a utilidade: é belo porque é
atil e ao mesmo tempo util porque € bom. N&o € pelo enfeite do objeto, mas em

quao util ele for.

Socrates ensinou aos seus discipulos que tudo o que se pode chamar de
belo é util, preenchendo uma fungdo. Olhos que ndo enxergam nao podem
ser belos. Faltar-lhes-ia a perfeicdo do fim para o qual a Natureza os criou.
Do mesmo modo, a mais bela anfora € a que melhor serve, o0 mais belo
cavalo é o que melhor corre. Socrates, que nao separou a Beleza do Bem,
entende que nada é verdadeiramente bom sem que também seja util. (Ibid,
p. 20)
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O belo em Platédo, ndo pertence a este mundo, mas apenas participa. O que é
belo conferido as coisas esta ligado a uma esséncia universal. Isto porque tudo que
esta no mundo sensivel participa do mundo inteligivel. “As ideias de homem perfeito,
cavalo perfeito, casa perfeita, etc., existiiam no “Mundo das Ideias”, do qual os
individuos concretos participariam mais ou menos, pela sua maior ou menor beleza
exterior e interior” (MARTINS FILHO, 2010, p.186).

Contudo, a teoria do belo platonica ndo esta voltada para aparéncia sensoria,
mas fundamenta-se em supera-la. Isto explica o seu desprezo por certas artes,
porque sdo manifestacdes deste mundo, que por sua vez ja é uma copia.

Aristételes, diferente de seu mestre, ndo despreza o mundo fisico e parte do
concreto, afirmando o belo na realidade sensivel. Para o fildsofo, a beleza esta na
coisa, pulchra dicuntur quae visa placent® e, portanto € um bem agradavel devido
sua ordem, simetria e determinacdo. Sendo assim, a arte ganha prestigios por
Aristételes, uma vez que cumpre a tarefa educativa levando o homem a cartase”.

No periodo classico medieval, com sua tradicdo filosdfica, calcada em
Aristoteles, mas principalmente em Tomas de Aquino, coloca a Beleza com um dos
trés principais transcendentais do ser. Estes transcendentais dizem respeito a
caracteristicas que todos os seres, pelo simples fato de existirem possuem.

Para Tomas de Aquino, estes transcendentais sao: Verum, Pulchrum,Bonum.
A Verdade é a cognoscibilidade do Ser, isto €, todo ente pelo simples fato de existir
€ passivel de ser conhecido pela inteligéncia. A Beleza é a harmonia do Ser, ou
seja, todo ente pelo simples fato de existir € passivel de provocar agrado no
sentimento e ser admirado pela inteligéncia. A Bondade é a apeténcia do Ser, isto
€, todo ente pelo simples fato de existir é passivel de ser querido pela vontade
(MARTINS FILHO, 2010, p. 185).

Isto se d4, e pode-se dizer que ha uma evolucdo gradativa, da verdade ao
bem, quando se afirma que esta evolucdo passa pela beleza: s6 pode ser admirado
e querido aquilo que foi previamente conhecido; da mesma forma, antes de se
querer para si um bem, houve a sensacao de agrado por ele provocado. Assim, a
emocao, através da sensibilidade, seria 0 meio termo entre o conhecimento, através

da inteligéncia, e o amor, através da vontade (lbid, p.185, grifo do autor).

® Aristoteles define a acao catértica como sendo uma acéo de purificagdo. (MONDIN, 1980)
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Exposta algumas teorias sobre o conceito de belo, ainda falta responder o
que sdo as artes do belo. Das visbes apresentadas, had que ira responder tal
questao, é a aristotélica-tomista considerando o seu aspecto transcendental.

Para se dar o belo, vai dizer Tomas de Aquino, Sdo necessarios trés notas
fundamentais: integritas , proportio e claritas. “Primeiro, a integridade ou perfeicao:
as coisas diminutas por isso mesmo sao feias. Depois, as proporg¢des requeridas, ou
harmonia. Finalmente, o esplendor: as coisas que tém nitidez de cores, dizemos que
sdo belas” (TOMAS DE AQUINO, 2016, p.?). Destarte, as artes do belo devem
contemplar essas trés notas.

S&o consideradas artes do belo e se dividem nas seguintes artes: literatura,
pintura, escultura, teatro, danca, musica, arquitetura e cinema. Elas entram dentro
de uma particularidade na qual, ndo sdo tomadas no conceito geral de arte, pois

estdo a beneficio do espirito.

®ST1.g.39 a.8



18

5 ARTE MUSICAL E OS JOGOS DE LINGUAGENS MUSICAIS

A concepcdo pragmatica da linguagem em Wittgenstein, em sua obra
Investigacdes Filosoficas, ndo pode ganhar um total desmerecimento, a ponto de ser
considerada ineficaz, absurda e errbnea. Ao contrario, leva-se em conta sua grande
capacidade na pretenséo de solucionar pseudoproblemas, como era visto por ele, na
qual a filosofia ndo deveria se ocupar, mas apenas trata-los. Tal intencéo, ainda que
pensada na finalidade de evitar mal-entendidos, talvez acabe nado atingindo o seu
fim, uma vez que sua concepc¢édo de linguagem sai da ontologia, isto € do objetivo, e
acaba sendo puramente social, convencionada mediante a praxis.

Se tratando da musica, como ja apresentada no primeiro capitulo, tomando-a
na concepcdo de nao metafisica, mas sim como jogos musicais, que pode ser
compreendido apenas dentro de um determinado contexto com suas formas de vida,
amparadas pelas suas regras contextuais, pode-se abrir uma discusséo, pois falar
de musica, é falar também de uma arte, de uma técnica, e discutir musica excluindo
0 sentido metafisico tem-se uma declinacdo para o subjetivo. A pretensdo ndo é a
afirmacao de que um estilo de musica tem que ser agradavel a todos, “A percepcéao
musical se adquire com o cultivo do ouvido, escutando boa musica e aprendendo a
distinguir seus elementos e o valor das composicdes [...] (basta desenvolver a
intuicdo estética).” (MARTINS-FILHO, 2010, p. 212, grifo do autor), pois isso
depende do gosto e da educacao do sujeito, mas move-se a afirmar se o conceito de
musica pode ser aplicado em todas as formas de contextos.

Em linhas objetivas, como é a intencdo deste capitulo, pode-se invalidar tal
argumento a respeito da arte em base objetiva, pois, quando colocada em xeque
com a filosofia Wittgensteiniana, ela perde o seu carater objetivo de seguimento, ja
que nao é preciso de uma regra valida para todos, uma vez que esta se faz presente
Nos seus mais variados contextos.

Contra isso, Kieninguer (2017, p. 3), ressalta que:

Uma obra de arte ndo pode se considerar como algo independente, isolado,
e sim sem submissdo a nenhum critério, mas sim: deve-se colocar no
contexto total da realidade, como a nossa fé apresenta: 0 homem esta neste
mundo fisico para conhecer a Deus e decidir-se em favor d’Ele como seu
dltimo fim
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A partir disso, a arte possui na realidade sua base e ndo pode ser construida
socialmente divergindo-se de contexto para contexto. “O belo consiste numa justa
proporgao, pois os sentidos se deleitam em coisas proporcionadas” (AQUINO, 2016,
p. 200)’. Assim, existe na coisa comunicada ao observador algo que transmita essa
beleza, essa que é a base de toda producédo artistica das quais a musica é uma de
seis representacdes classicas (MARTINS-FILHO, 2010, p.183).

Essa realidade objetiva que € o fundamento de toda bela arte esta presente
também na masica. Na musica essa objetividade se da por meio daquilo que
entende-se como linguagem musical, que é a base para toda producdo musical.
“Compdem-se da combinacé&o de ritmo, melodia e harmonia” (MARTINS-FILHO,
2010, p. 192, grifo do autor). Por ritmo entende-se “disposicdo temporal de
movimento”, a melodia é a “sucessao de tons no tempo organizados em um padrao
significativo”, a harmonia é a “relacédo de um arranjo vertical de tons quando estes
soam juntos” (MARTINEAU, 2014, p.395)

Como ja dito, “Os elementos fundamentais que contribuem para tornar algo
belo, ou seja, artistico, sao trés: a ordem [perfeicdo], a simetria [proporcéo], e a
determinacao [claridade].” (MONDIN, 1980, p. 163). Esses trés pontos podem ser
postos em paralelo com os trés pontos basicos da muasica. A proporcao se relaciona
ao ritmo, pois o ritmo dita um tempo que sera sempre igual em toda masica. A
claridade se relaciona com a melodia, pois 0s tons devem ser expressa de maneira
clara e determinada para poder transmitir a ideia do autor, inspiracdo, ao ouvinte. A
harmonia se relaciona com a perfeicdo, pois se baseia na combinacdo perfeita e
ordenada de notas para expressar uma realidade superior. Juntas essas trés
realidades revelam uma harmonia tanto vertical, quanto horizontal que ddo a musica
uma proporcdo e uma integralidade que fazem essa, quando ouvida, ser
considerada bela, de forma que se torna “aquilo cuja apreensdo agrada.” (TOMAS
DE AQUINO, 2009, p.244)%,

A partir dessa analise da objetividade da musica, ndo se deve entendé-la
como um simples jogo de linguagem, onde o0 ambiente dita suas regras, mas
percebe-se que ha nela uma realidade comum a todos esses “jogos”. A essa
realidade comum conhecida como linguagem musical, que dita as regras, a todos 0s

povos, em todos os tempos e em todos os lugares, universais, chama-se linguagem

"1, 05 a4 adl
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musical e como foi demostrado ndo se baseia na construcédo social de um grupo,

mais sim em uma realidade objetiva e fixa que é a esséncia da musica.
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6 CONSIDERACOES FINAIS

Por fim, depois do que foi apresentado, pode-se concluir que existe sim uma
linguagem musical e que a muasica ndo pode ser compreendida como um jogo de
linguagem. Diferente do que apresentado por José Estevao, a musica ndo esta
dependente somente do contexto social e cultural em que ela se d4. Essa visao,
segundo Wittgenstein, ndo compreende a real no¢do de musica.

A musica deve ser entendida no contexto das belas artes e por isso ela
pressupde um artista que procura expressar uma inspiragdo pelos meios que tem a
sua disposicdo. Como um pintor se utiliza da tela, do pincel e das tintas, o
compositor possui realidades a sua disposicdo para comunicar a sua inspiracdo a
um ouvinte. Esse ouvinte sofre algumas reacfes ao ouvir uma musica, essas
reacoes podem ser tanto boas quanto ruins.

Por causa das realidades que o compositor se utiliza, para compor uma
musica, pode-se afirmar que existe uma realidade objetiva presente na musica que
dita como ela deve ser feita. A essa realidade chama-se linguagem musical. Por
causa desta linguagem, objetiva, universal, independente da cultura e do meio social
a musica ndo pode ser entendida como apenas jogos de linguagens. Nao se
pretende excluir a importancia da muasica em diferentes contextos e culturas, mas
sim questionar se pode chamar de musica, qualquer tipo de sonoridade praticada
nesses contextos. A musica tem um dinamismo inato na qual pode-se variar, tais
variacOes feita dentro de suas bases, ndo impede que se tenha outros estilos, mas

gue esses nao afastem totalmente da sua linha normativa.
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