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Partindo da identificagdo dos processos civilizacional e de racionalizagdo, da rela-
¢do entre o mimético e o racional na teorizagdo de melodia, harmonia, fala e escrita,
bem como da relagdo e evolugao destas em Ensaio sobre a origem das linguas,
procura-se evidenciar a atualidade dos instrumentos conceptuais de Rousseau na
estruturacdo do campo da sociologia da musica, em particular, na teorizagao critica
e empirica da comunicagdo musical.
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Drawing on the identification of civilizing and rationalization processes, as well
as on the relation between mimesis and rationality on the theory of melody, har-
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in Essai sur lorigine des langues, an argument is built showing current relevance of
Rousseau’s conceptual tools on music sociology, as well as on the critical and empi-
rical knowledge on music communication.
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Da musica e da lingua no Ensaio — mimesis, artificio e
racionalizacao

Em Ensaio sobre a origem das linguas, em que se fala da melodia e da imita-
¢do musical (doravante, Ensaio), publicado postumamente em 1781, Rous-
seau (2001) elabora sobre a lingua, enquanto fala e escrita, sobre a musica,
enquanto melodia e harmonia, bem como sobre o surgimento, a relagdo, e
a evolugdo destas, apontando desde logo, para a sua comunhao originaria.
Com efeito, concorrem ai, na conce¢do de Rousseau (2001: 97), o ritmo, as
inflexdes e os acentos num ideal de comunicagdo expressiva que nao distin-
gue entre musica e discurso — “De inicio’, escreve Rousseau (2001: 97), “nao
houve outra musica que nio fosse a melodia, nem outra melodia que nao
consistisse na variedade dos sons da fala” Similarmente, porém, a lingua, e
em intima ligagdo com o aperfeicoamento desta, segundo Rousseau (2001:
118), a musica havia largamente perdido com desenrolar do tempo a sua
forca expressiva original, num processo de racionalizagao que, colocando
énfase nos processos fisicos (Rousseau, 2001: 124) e na harmonia, em detri-
mento da melodia (Rousseau, 2001: 115; 124), neutralizara a sua expres-
sividade.! Nao sendo incompativel com a expressio (Rousseau, 2001:
106), a harmonia faria remeter a musica para o &mbito das ciéncias exatas,
enquanto na melodia, em que a imita¢ao das paixdes emerge com especial
relevo (Rousseau, 2001: 103), radicaria nao sé a superioridade como o lugar
da musica entre as belas-artes.’”’ Nesse sentido, constata Rousseau (2001:
124):

“(...) a musica, circunscrita ao efeito meramente fisico da ocorréncia de
determinadas vibragoes, (...) viu[-se] privada dos efeitos morais que a caracte-
rizavam quando ela era redobradamente a voz da natureza”

1 Rousseau escreve no contexto de um fértil periodo de teorizagio da tonalidade, em que assume
especial relevancia o Traité d harmonie réduite a son principe naturel, e subsequentes elabora-
¢des, de Rameau (1722). Cf. Lester (2002) para uma andlise da conce¢do harmonica de Rameau
e Hyer (2002) para uma perspetiva panoramica sobre tonalidade, bem como Wokler (2012) para
uma problematiza¢do de Rameau em Rousseau, Rehding (2008) para uma discussdo da enar-
monia na rece¢do de Rousseau e Rameau, e Blum (1985) para uma andlise do entendimento de
‘harmonia’ em Rousseau e da sua incidéncia na teoriza¢io de ‘tonalidade’ no século XIX.

2 Cf. Dugan & Strong (2001) para uma discussdo de questdes de mimesis e representagio em
Rousseau. E na transi¢do para o século XIX que a mimesis declina como paradigma estético, ao
mesmo tempo que a abstra¢gdo da musica instrumental ganha relevo na critica musical (Mor-
row, 1997).
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Tal concegdo da expressao reveste-se, em todo o caso, de uma natureza
particular - referindo-se aos sons como “(...) signo dos nossos afetos e dos
nossos sentimentos” (Rousseau, 2001: 107), Rousseau entende o processo
imitativo, ndo como representagdo direta do objeto, mas como analogia,
suscitando “sentimentos semelhantes” aqueles experimentados na presenga
do representado (Rousseau, 2001: 115). Rousseau (2001: 104) dé nota ainda
de uma natureza convencional da relagdo mimética, sendo que a familiari-
dade com o vocabulario musical se lhe afigurava imprescindivel para que
se torne o agradavel em “voluptuosidade” — “(...) estamos diante de uma
lingua de que necessitamos de conhecer o diciondrio’, escreve Rousseau
(2001: 104), e se tal é aplicavel a melodia, com maior propriedade a har-
monia, mais artificial.” Para além disso, remeter-nos-ia o entendimento de
Rousseau para a mimesis na musica enquanto imita¢ao sem objeto. Na ver-
dade, comparando a musica a pintura Rousseau (2001: 114) constatava que
“Uma das grandes vantagens do musico consiste em poder dar-nos uma
pintura do que por si s6 nunca conseguiriamos ouvir, enquanto o pintor s6
consegue representar o que pode ser visto”.

Semelhante origem e percurso sdo teorizados relativamente a fala e a
escrita, verificando-se desde logo, também ai, a primazia do sentimento - de
acordo com Rousseau (2001: 47): “Nao se comega por raciocinar mas por
sentir”. De modo involuntario, e, portanto, fora do ambito da racionalidade,
¢ a natureza que age na fala, imprimindo ai a marca das paixdes que sao o
caso (Rousseau, 2001: 44). Excedendo o que seria requerido pelas necessi-
dades elementares (Rousseau, 2001: 47-48), a emergéncia da fala radicaria
na comunicag¢ao das paixdes, aproximando o sujeito dos seus semelhantes —
“Nao foram nem a fome nem a sede”, informa Rousseau (2001: 48), “mas sim
0 amor, o 6dio, a piedade ou a célera que pela primeira vez soltaram a fala
dos homens...”. Rousseau (2001: 51-53) concebe assim uma primeira lin-
gua como sendo mais proxima das “exclamacoes naturais”, inarticuladas, das
imagens e dos sentimentos, onomatopaica, com poucas articulagdes e con-
soantes, variada nos sons a entoacdes, a fala integrava o “acento das paixdes’,
privilegiando a “eufonia, na cadéncia, na harmonia e no encanto dos sons”
em detrimento da regularidade, normalizagao, e gramatica.*! Constatando

3 A artificialidade da harmonia, no entendimento apresentado no Ensaio, reside, desde logo, na
construgdo de acordes — a Unica harmonia natural, refere ai Rousseau (2001, 104-105), seria o
unissono, considerando que a jun¢do de uma dada nota a outra altera as relacdes de for¢a dos
harmonicos da primeira.

4 Rousseau (2001: 70) traga uma diferencia¢do na origem das linguas dos climas meridionais e as
linguas do norte — enquanto nas primeiras “(...) as necessidades nascem das proprias paixdes’,
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que, com o tempo, as necessidades se sobrepdem as paixdes (Rousseau, 2001:
91), nao encontrava Rousseau, porém, no seu tempo, vestigio dessa lingua
expressiva. Num continuo processo de racionalizagdo da comunicagao e
uma consequente neutralizagdo da expressdo resultante do “[...] estudo da
filosofia e o desenvolvimento do pensamento [...]” (Rousseau, 2001: 119),
a lingua tornara-se mais articulada, mais clara, mais fria (Rousseau, 2001:
53-54), tendo ganho em clareza perdia o que perdera na forga expressiva
(Rousseau, 2001: 67). Menciona Rousseau (2001: 53) a esse proposito:

“A medida que crescem as necessidades, que as relacdes se confundem e
que as luzes se estendem, a linguagem muda de cardcter: torna-se mais precisa
e menos apaixonada, os sentimentos sdo substituidos pelas ideias e ela em vez
de se dirigir ao coragdo passa a dirigir-se a razao”.

O mesmo processo de racionalizagdo emerge na escrita, equiparado
por Rousseau aos “[,...] trés estados sob os quais se pode considerar a vida
dos homens agrupados numa nag¢do” (Rousseau, 2001: 55). Em particular,
enquanto num primeiro estadio a escrita, equivalente a “linguagem das pai-
x0es’, se constituia na “pintura dos objectos”, como seria o caso da mexicana
e egipcia (Rousseau, 2001: 54), num momento ulterior passa a representar
através de uma “pintura dos sons”, “palavras e frases” por sinais convencio-
nais, como seria o caso da escrita chinesa (Rousseau, 2001: 54),para, num
ultimo momento, consistir na decomposi¢ao elementar dos elementos da
fala - “Nao se trata ja bem de uma pintura da fala mas da sua analise’,
refere Rousseau (2001: 55) a proposito deste. De assinalar que a escrita ndo
¢ entendida como processo neutro de nota¢ao da fala, mas antes como um
processo que altera e racionaliza esta, contaminando-a com a auséncia de
expressdo — de acordo com Rousseau (2001: 60-61):

nas segundas “(...) as paixdes brotam das necessidades e as linguas, filhas sombrias da necessi-
dade, ressentem-se dessa origem” (Rousseau, 2001: 91). Consequentemente, se as linguas meri-
dionais surgiram “(...) vivas, sonoras, acentuadas, eloquentes e por vezes obscuras, devido a sua
propria energia (...)" ja as linguas do norte se apresentavam “[...] veladas, rudes, articuladas, gri-
tadas, monotonas e claras (e isto devido mais a for¢a de palavras do que a uma construgio justa)”
(Rousseau, 2001: 94). Rousseau constatava atenuarem-se as diferengas, mantendo nio obstante
algum resquicio dessa distingdo. Assim, se francés, o inglés e o alemao sdo descritas como “(...)
linguas proprias de homens que se entreajudam, que ajuizam as coisas entre si e a sangue frio’, ja
o drabe e o persa sdo descritas como linguas proprias para os “ministros dos deuses” (Rousseau,
2001: 94-95). Tal distingao ndo ¢ indiferente a adequagio das linguas a musica. Comparando a
esse proposito as linguas francesa e italiana, refere Rousseau (2001: 67): “As linguas modernas da
Europa encontram-se todas mais ou menos na mesma situacéo. E ndo abro sequer uma exce¢ao
para o italiano. A lingua italiana, tal como a francesa, ndo constitui por si s6 uma lingua musical.
A diferenca entre uma e outra estd em que uma se presta a musica e a outra nao”.
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“A escrita, que parecia dever fixar a lingua, é precisamente o que a altera;
ela ndo muda as palavras mas sim o génio das linguas; ela substitui expressivi-
dade por precisdo. Quando falamos, transmitimos os nossos sentimentos, mas
sdo as nossas ideias que transmitimos quando escrevemos. (...) Os meios de
que nos servimos em substituigdo desses [sons, acentuagdes, inflexdes] esten-
dem e alongam a lingua escrita e, passando dos livros para o discurso [oral],
influenciam a propria fala. Se disséssemos todas as coisas tal e qual as escreve-
mos a fala confundir-se-ia com a leitura”

Rousseau (2001: 64) reforca esse argumento, sugerindo mesmo que a
nota¢ao dos acentos na escrita ndo denota os da fala, mas antes pressupoe o
seu desaparecimento, registando a esse respeito:

“Hoje nao temos qualquer ideia de uma lingua que se simultaneamente
sonora e harmoniosa, quer nos fale tanto através dos sons como por meio das
entoagdes. Se ha quem julgue poder substituir as entoagdes pelos acentos,
engana-se; sO se recorre aos acentos quando a entoagao ja foi perdida”.

Assim, em suma, de acordo com Rousseau (2001), num estado em que
linguagem e musica nao estavam ainda diferenciadas, sdo as paixdes que
agem na fala e na melodia e determinam o seu surgimento. Com o tempo,
porém, e como resultado de um mesmo processo de racionalizac¢ao, verifi-
cava Rousseau quer a separagao entre melodia e fala, quer uma articulacao
progressiva de cada um dos dominios. Em particular, na musica, em detri-
mento da melodia, ‘signo’ das paixdes, Rousseau dava nota de uma progres-
siva énfase na harmonia, do dominio da razdo e do célculo. Nao obstante, a
relagdo mimética entre musica e ‘paixdes’ (em primeiro lugar, da melodia, e
subsidiariamente, da harmonia), é tida como convencional, sendo necessa-
rio a familiaridade com o idioma e o conhecimento do seu ‘dicionario’ para
ser sensivel a um dominio em que é representado algo que por si ndo tem
existéncia propria. Na linguagem, por seu lado, constatava Rousseau (2001)
o progressivo aperfeicoamento da gramatica e articulagdo do pensamento
e da escrita. Se, na fala, tal evolucdo resultava num cardcter mais racio-
nal, preciso, ‘frio’ e ‘claro, afastando-se esta de uma origem na expressao
das paixdes, na escrita, manifestava-se na passagem de uma ‘pintura dos
objetos, a uma ‘pintura dos sons’ e se finalmente, a notacdo da analise e
decomposicao dos elementos da fala, concorrendo para a racionalizagao da
fala, em vez de constituir-se no seu suporte neutro. Desse modo, verifica-
-se no entendimento de Rousseau (2001) um processo racionalizacdo que,
acompanhando a separacao do racional e do mimético, com privilégio do
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primeiro, se apresenta na separac¢ao da linguagem e da musica e na trans-
formac¢ao em cada um destes dominios.

Comentario e excurso

A relagdo entre a musica e linguagem tem sido amplamente explorada
na teorizacdo da comunica¢ao musical, quer do ponto de vista da inter-
pretagdo, quer do ponto de vista da percegdo musical. Desde logo, é com
base na teoria generativa da linguagem (Chomsky 1956; 1957; 1965) que é
desenvolvida a teoria generativa da musica (Lerdahl & Jackendoff, 1983),
instrumento referéncia na teorizagdo de modelos de interpretacdo e na
investigacdo empirica da perce¢do musical, designadamente, de musica
tonal (e. g., Clarke, 1985; 1988; Friberg, 1991; Martingo 2005; 2006; 2007a;
2007b; Repp, 1990; 1992a; 1998a; 1999; Smith & Cuddy, 2003; Todd, 1985;
1992; 1995) e da teorizagao da representagao cognitiva da tonalidade (e. g.,
Lerdahl 1988; 2001). A pertinéncia tedrica e pregnancia empirica da teo-
ria generativa, para além da demonstragao da analogia dos principios cog-
nitivos no processamento da lingua e da musica, permitiria sustentar um
entendimento da interpretacdo e rece¢do musical como interiorizagdo da
estrutura musical. Por outro lado, se admitirmos, como Meyer (1956; 1967;
1973; 1989) propde, que a emocao na rece¢do musical assenta na realizacao
ou frustragdo de expectativas, a que esta pressuposto a familiaridade como
idioma, e juntarmos a essa teorizac¢ao a consisténcia intencional (Gabriel-
son, 1987; Repp, 1992a; Friberg & Batel, 2002), ou involuntaria, mesmo
(Repp, 2003), com que os intérpretes usam os recursos expressivos (desvios
na dindmica ou agdgica), bem como a interiorizagdo destes desvios pelos
ouvintes (Repp, 1992b; 1995; 1998a; 1998b; 2003), seriamos conduzidos a
um entendimento da interpretagdo e rece¢ao musical como um processo
comunicativo assente numa linguagem estruturada e estruturante (Bour-
dieu, 1989), e da interpretacao musical como a¢ao racionalizada, na ace¢do
de Weber (2003: 218), enquanto adequagdo de meios a fins. Como compre-
ender nesse contexto, nao obstante o pendor ora teodrico, ora empirico dos
dados avancados, a critica do processo de racionaliza¢do e a imitacao das
paixdes como paradigma expressivo colocadas por Rousseau?

Num brilhante ensaio sobre a conce¢do de ‘natureza’ e ‘natural’ na teo-
rizagdo da épera no século XVIII Vieira de Carvalho (1999: 72ss) mostra,
porém, que a teorizacdo da expressdo, debate em que se situa também o
Ensaio, ndo se deixa desvelar sem uma analise mais detalhada - tratava-se a
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exigéncia do ‘natural’ na comunica¢ao musical, ndo da rentncia ao artificio,
mas da sua completa interiorizacao — uma art caché, que se fizesse esquecer
a si propria (Vieira de Carvalho 2009a: 8), ou, dito de outra maneira, em
questdo estava nao “arrancar a mascara, mas antes “cold-la a cara” (Vieira
de Carvalho, 1999: 129).5! Vieira de Carvalho (1999: 115ss) sugere por isso
que se reverte ai a mimesis em pensamento instrumental, propondo como
chave para a compreensdo dos argumentos o paradoxal entendimento de
‘natureza’ como sindnimo de ‘negacdo da natureza’

“(...) em meados do século XVIII (...) a arte devia apresentar-se como
sendo a propria natureza. Tratava-se, a partir de entdo, de fazer da dominagéo
da natureza a aparéncia do seu contrario” (Vieira de Carvalho, 1999: 117).

Desse ponto de vista, a exigéncia de uma expressao que dé voz as
paixdes reclamada por Rousseau constituiria um reforco do processo de
racionaliza¢do que identifica na evolu¢do da musica. A contradi¢do torna-
-se aparente, apenas, se considerarmos a transformagao socioldgica sub-
jacente a teorizagdo de Rousseau. Com efeito, o entendimento de musica,
linguagem, expressao e razdo, e da relagdo entre estes, plasmada no Ensaio,
bem como a polémica mais ampla que veio a ser conhecida como Querelle
des Buffons, desenvolvida em Paris entre 1752 e 1755, revelam, ao mesmo
tempo que dao forma, como nota Vieira de Carvalho (2009a: 11-12), a uma
transformacao estrutural na fungao e modelo comunicacional da 6pera no
século XVIII associados a emergéncia de uma esfera publica burguesa - a
passagem de um modelo de distanciamento a um modelo de identifica-
¢do, e de uma fungdo recreativa e representativa a uma func¢io educativa.!®!
Desse ponto de vista, segundo Vieira de Carvalho (2009a: 11-12), nao se
trataria no essencial a Querelle des Buffons de um confronto entre musica
francesa e italiana mas entre dois entendimentos da comunicagdo musical
e da fungdo social da musica. No mesmo sentido, Qvortrup (2001: 113)
salientando a incidéncia social da teorizacdo musical de Rousseau, entende
haver uma identidade entre o pensamento politico e o musical, avangando

5 Cf. Vieira de Carvalho (1999: 73-119) para uma discussio aturada de ‘natureza’ e ‘natural’ na
teorizagdo da dpera no séc. XVIII, designadamente, enquanto sinénimos de ‘simples, ‘verda-
deiro;, ‘coracio;, ‘arte dissimulada;, ‘virtude) e ‘o que esta ao alcance de toda a gente’

6 Para uma panoramica historiografica e critica da Querelle des Buffons, consultar Didier (1985),
Verba (1993), Christensen (1993), e O’Dea (1995), bem como Launay (1973), para uma edi¢do
de fontes.
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mesmo, a outro passo, a teorizacao da musica como metafora da sua filoso-
fia (Qvorturp 2001: xii).”!

Considerando essa dimensdo social da teorizagdo de Rousseau, desig-
nadamente, na assung¢do da intima relagdo entre processos civilizacionais e
musicais, e na tematizagdo das transformacao historica da musica a partir da
ideia de racionaliza¢ao, ndo surpreenderia a presenca de Rousseau na teo-
rizagdo socioldgica da musica. Desde logo, encontramos em Adorno, cuja
formacao em musica lhe permitiu, como Rousseau, empreender na compo-
sicdo, o processo de racionalizacdo e a dicotomia mimesis-razdo que, pre-
sente Ensaio, é transversal a teorizacdo da modernidade em Horkheimer e
Adorno (1973), bem como, em particular, a teoria adorniana da interpreta-
¢ao musical (cf. Vieira de Carvalho 2009b)."! A este prop6sito, é notavel que
Adorno estabeleca uma relagdo entre a notagao musical e o gesto expressivo
no qual radica a obra a mesma relagdo que Rousseau estabelece no Ensaio
entre a fala e a escrita — se para Rousseau (2001: 60-61), ndo sé a escrita,
ao invés de constituir suporte neutro liquida a expressao racionalizando-a,
como também, ndo s a notacdo dos acentos nao substitui aqueles da fala,
como emergem apenas no oblivio estes (Rousseau, 2001: 64), na teoria
adorniana da interpretacao musical (Vieira de Carvalho, 2009b: 83ss), o
impulso mimético subjacente a obra musical é recuperavel apenas pela
interpretagdo, sendo irredutivel racionalizacao e socializagdo da pratica na
notagao, que fixa o gesto mimético no seu desaparecimento. Similarmente,
Kaden (2003), apresenta a notacdo como processo de racionalizacao da
pratica musical que acompanha o processo de restricdo de liberdade, regu-
lacao social das praticas musicais no quadro de analise do que constitui um
dos campos de analise privilegiados da sociologia da musica - a interagao e
estruturas de interagdo que as praticas musicais evidenciam.

Em suma, a investigacdo empirica apresentada sobre interpretacdo e
rece¢do musical permite pensar a comunica¢ao musical como fenémeno
racionalizado, estruturado e estruturante que, para além da pertinéncia

7 Cf. Duchet & Launay (1967), Duchez (1974), Thomas (1995), Verba (1989), e Wokler (1987),
para uma contextualiza¢do do Ensaio no pensamento de Rousseau.

8 Naturalmente, elaborada diferentemente. Com efeito, ‘mimesis, enquanto um comportamento
recetivo, expressivo (Wellmer, 1984: 92) ndo se opde ai a uma racionalidade instrumental, con-
stituindo antes uma forma elementar e prefiguracdo desta (Paddison 1993: 141), residindo a
diferenca no facto de, de acordo com Jarvis (1998: 30) a mimesis constituir uma forma de
dominagio praticada por um sujeito ndo completamente diferenciado. Para além disso, como
nota Jarvis (1988: 30) a critica da razdo em Adorno ndo tem como objetivo restaurar um estado
anterior & dominagdo mas antes, como sugere Wellmer (1984: 92) construa uma configuragéo
nao violenta entre intuicdo e conceito criticamente a relacdo de dominagéo entre o sujeito e o
Outro, entre sujeito e natureza.
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na analogia estabelecida no Ensaio com a linguagem, encontra similitude
na familiaridade e convencionalidade da comunica¢do musical para que
aponta Rousseau, revelando-se o entendimento deste da expressdao como
‘signo’ das paixdes, considerada a refinada andlise de Vieira de Carvalho
a discussdo em torno do ‘natural’ na opera do século XVIII, s6 aparen-
temente desfasado desse caracter racionalizado da comunicagdo musical.
Por outro lado, ao radicar em fundamentos civilizacionais a sua reflexao,
Rousseau torna-se seminal para a estruturacdo da atual teorizacao sociolo-
gica da musica, que convoca uma perspetiva ecologica, por oposi¢ao a um
entendimento autorreferencial, no seu paradigma explicativo (cf. Vieira de
Carvalho, 2003). Desse modo, se a pertinéncia do Ensaio resulta desde logo
do facto de se constituir a obra como agente e reflexo de transformacao do
social na musica a altura da sua produgao, fica igualmente evidenciada a
atualidade do quadro conceptual em que é estruturada a reflexao.
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