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Introdugdo

Comegamos a pensar neste trabalho quando, através
do gosto pela musica e de certa experiéncia musical, nos
vimos circunstancialmente incentivados a ensinar uma dis-
ciplina chamada Treinamento Auditivo.! Ora, o pensamen-
to seguinte que fosse ao mesmo tempo pragmatico nao
poderia ser outro: como ensinar isto. Estava claro que uma
metodologia nos seria imprescindivel, e a dificuldade resi-
dia justamente em que nao haviamos encontrado referencial
norteador com que nos contentdssemos entre os professores
dessa disciplina que encontramos no decorrer de nossa car-
reira discente. Isto somado a dificuldade que encontramos
em acessar dissertacdes sobre o assunto nos entusiasmou
pelo que poderiamos tornar-nos Uteis. A propoésito de de-
monstrarmos que nao fomos displicentes em nosso proces-
so de coleta, que diz respeito ao reconhecimento dos
trabalhos escritos sobre o assunto, com certo esforco conse-
guimos encontrar dois trabalhos mais proximos do nosso
tema. Um deles realizado pelo professor Gerardo Janior?
que formulou um software de treinamento auditivo aqui, e
outro pelo violonista Eduardo Campolina® que faz um ba-
lango e relaciona percepg¢ao musical e criatividade no am-
biente do fazer pedagégico.

Todavia, nosso objeto é menos pretensioso por um
lado, por outro, anterior e ainda em outro sentido, posterior
ao deles. E anterior porque s6 buscamos fundamentar um
caminho para o desenvolvimento da acuidade auditiva vol-
tada para a musica, oferecendo modelos esqueméticos na
ordem devida de aplicacao. E menos pretensioso porque nao
chega a relacionar diretamente a percep¢ao musical a possi-
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bilidade subjetiva de criacdo, embora esclareca esta possibi-
lidade. Tampouco visa a facilitar o ensino mediante tecno-
logias. Mas é posterior em certo sentido, pelo que buscamos
transpor o persistente estranhamento auditivo-cultural que
ainda experimentamos ao nos depararmos com a musica do
século XX. Queremos expor e abordar as alegacoes que nos
levam a pretender a superacao desse estranhamento.

Primeiras Veredas da Percep¢do Musical

Buscando um principio sobre o qual soerguer nossa
fundamentacao para um método de treinamento auditivo-
musical, procuramos interesses semelhantes entre os anti-
gos e encontramos em Descartes o método de conduzir por
ordem os pensamentos, iniciando pelos objetos mais sim-
ples e faceis de conhecer, para elevar-nos, pouco a pouco,
como galgando degraus, até o conhecimento dos mais com-
postos, e presumindo até mesmo uma ordem entre os que
nao se precedem naturalmente uns aos outros (DESCAR-
TES, 1989). Considerando que nosso primeiro problema é
o de saber por onde devemos comegar nosso treinamento
auditivo e o que precisa ser deixado para depois, parece-
nos proveitosa sua maxima. Sobretudo porque Descartes nos
permite avaliar o cardter artificial do método quando pre-
coniza a possibilidade de uma ordem antinatural de exame
do objeto, quando necessario. Confirmaremos essa necessi-
dade mais abaixo no decorrer do artigo, no entanto adianta-
remos um esboco em uma palavra: mesmo sendo o som
harménico in natura, seré preciso comecar a estuda-lo em
suadimensao horizontal e secundaria.*

O canal através do qual é viabilizada a possibilidade
de receber informagoes de cunho musical é a audi¢ao. Con-
tudo, na medida em que considerarmos a musica enquanto
linguagem, tal canal ndo basta para a apreensao do conted-

4 Tomamos por dimensao horizontal e secundaria aquela circunscrita
no conceito de melodia. Horizontal porque se da sucessivamente, um
som de cada vez, no tempo. Secundaria porque deriva da dimensao
harménica cuja simultaneidade inerente sugere uma verticalidade. Vol-
taremos a essa discussdao mais abaixo.
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do inerente ao texto musical. Nao poderemos entender es-
sas informagoes do ponto de vista cientifico, se ndo conhe-
cermos, as formas através das quais ela pode se manifestar.
Trés manifestacoes elementares precisam ser vivenciadas: a
harménica, a melodica e a ritmica.

O aprendizado dessas trés manifestacoes depende da
experiéncia obtida pelo habito de escutar, ajudado pelo
contato com a prética instrumental individual e em con-
junto, pelo conhecimento da histéria e dos recursos
estilisticos que cada época ou compositor estabeleceu.

O treinamento auditivo seré estabelecido num lugar
em que a manifestacao desses trés principios podera ser expe-
rimentada de forma oposta a que um musico pratico faz ao
executar seu instrumento. Na pratica o instrumentista retira
0s sons da partitura, por assim dizer — se ndo os tém de
memoria. Aqui ele fard o contrério, vai codificar o que escu-
tou. Portanto, o material musical escutado devera ser registrado
pelo treinando e a escrita que adotaremos sera a tradicional.

Porém sabemos largamente que esse exercicio nao é
sequer concebivel, do ponto de vista didatico-interdisciplinar,
sem uma experiéncia musical paralela em que o estudante
esteja envolvido e de que falamos mais acima. Consideran-
do que a relagao direta entre as diversas formas de praticar
musica e nosso treinamento perceptivo foge ao dominio que
decidimos abranger, precisamos ao menos pressupor que
nossos discentes terao condicdes de arrecadar um minimo de
conhecimento que viabilize nosso enfoque.

N3o se pode desenvolver criticidade alguma sobre o
que nao se escuta direito de forma que é necesséario apren-
der a escutar melhor e com mais precisdo. Ao passo que
nos esforcarmos para codificar os sons através de simbolos,
ou seja, através da escrita tradicional, teremos como me-
Ihor avaliar objetivamente, no decorrer do processo, o quan-
to se tem progredido. De forma a reconhecer nossas
disposigoes. Se sentimos mais facilidade em compreender
um ritmo, se parece mais duro escutarmos uma progressao
harmdnica do que uma melodia e se a progressiva dificul-
dade que sentimos, a depender dos elementos a serem rece-
bidos, corresponde de fato ao exercicio de apreensdo de um
material musical mais complexo para nos.
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O teérico e compositor Arnold Schoenberg, consi-
derou em seu tratado de harmonia ser mais dificil escutar
uma harmonia do que uma melodia. Segundo ele uma me-
lodia ndo passa de uma anélise harmonica, uma forma ho-
rizontal e sucessiva de expressao da harmonia que a sustenta
(SCHOENBERG, 1949). Do que poderiamos aproveitar que,
partindo do mais simples deveriamos, antes de irmos a har-
monia, exercitarmos passagens melédicas. E quanto ao lu-
gar do ritmo na ordem de principios a serem estudados o
que temos a dizer por nossa conta é que embora este seja o
fundamento da possibilidade de articulagao melédica, veri-
ficado isoladamente corresponde a um recurso mais facil
de perceber. Por isso devemos comegar nosso treinamento
auditivo a partir de exercicios ritmicos.

Nao ha duvida de que essa Gltima verificacao precisa
ser confirmada j& que uma parte consideravel da expres-
sividade de um Stravinsky, por exemplo, reside em uma
ritmica complexa. Entao precisamos discorrer acerca dessa
suposta ‘simplicidade’ em perceber o ritmo. Talvez consi-
gamos nos retratar com o auxilio de Wisnik. Em seu livro O
Som e o Sentido ele considera que o ritmo pode ser enten-
dido como o som em uma freqiiéncia tao baixa que ainda
nado recebeu habilitacdo acustica para reverter-se em altura
(WISNIK, 1999). De onde depreendemos que o ritmo é um
elemento intrinseco ao som in natura e que ao mesmo tem-
po € anterior ao som em sua plenitude de possibilidades
porgue nao compreende a rigor sequer uma altura definida.

Talvez fosse o suficiente para considerar que dentre
as trés manifestacdes que pautamos, o ritmo € o mais rudi-
mentar j& que antecede a possibilidade de altura fixa e con-
seqlientemente, da existéncia melddica e harmonica. Porém,
ha mais o que se discutir.

O som é a substancia suficiente de onde se depreende
os elementos basicos que sdo usados na mdsica como re-
curso lingliistico a partir dos quais, no decorrer da histéria,
inventamos maneiras de manusear esse mesmo som. Esse
ciclo pode ser representado pelo esquema sintese-andlise-
neosintese. Do reconhecimento e habilidade artistica em
articular os elementos constituintes do proprio som, é que
depende a musica. Em sua obra Os Caminhos para a Musi-
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ca Nova, Webern diz que cada vez que um novo harménico
mais distante do som fundamental foi utilizado, a musica
deu mais um passo (WEBERN, 1984).

E verdade que uma altura possui uma quantidade de
batimentos que podemos entender, sob certa influéncia de
Wisnik, como a parte ritmica do som que aprendemos a
usar. Mas esse ritmo reduzido a batimentos por segundo é
rudimentar apenas antes de ser manuseado, porgue se reduz
a uma pulsagdo. Nao existe melodia sem um ritmo condu-
tor e essa condugao precisa ser cuidadosamente pensada.
Portanto, em uma frase musical, o ritmo é tdo pensado
quanto as alturas que vao compor uma melodia.

Nosso intuito em examinar o lugar do ritmo entre
nossos elementos de estudo visa tao somente confirmar por
onde devemos comecar nosso treinamento e parece que
encontramos um termo. Comegaremos nosso treinamento
auditivo por exercicios ritmicos. Nao porque seja um recur-
so menos sofisticado, mas por ser mais simples do que a
melodia quando afastamos desta as alturas. Da mesma for-
ma poderemos fazer em relacao as alturas que podem ser
estudadas isoladamente para que em um terceiro momento
possamos juntar o ritmo e as alturas para que sejam perce-
bidas enquanto passagem melédica.

Outra fase da construcao desta metodologia trata da
necessidade de trabalhar com os outros dois pardmetros do
som, a saber: timbre e intensidade. Pode parecer prescindi-
vel deliberar sobre isso, mas a importancia que dermos a
intensidade e, sobretudo ao timbre, implicard em tornar a
experiéncia de perceber elementos musicais no minimo mais
contemporanea.

Schoenberg, mentor da segunda escola vienense,
falava no comeco do século passado a respeito da idéia de
se manipular o timbre de modo que pudesse gerar estrutu-
ras semelhantes a um pensamento:

Acho que o som faz-se perceptivel através do tim-
bre, do qual a altura é uma dimensao. O timbre ¢,
portanto, o grande territério e a altura, um distrito.
A altura nao é senao o timbre medido em uma
direcao. Se é possivel, com timbres diferenciados
pela altura, fazer com que se originem formas que
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chamamos melodias, sucessdes cujo conjunto
suscita um efeito semelhante a um pensamento,
entao ha de ser possivel, a partir dos timbres [...]
produzir semelhantes sucessoes [...] Melodia de
timbres! (...) Que espirito sublimemente desenvol-
vido o que possa encontrar prazer em coisas tao
sutis!” (SCHOENBERG, 1949, p. 578).

Satie, de quem Debussy foi admirador e amigo, tam-
bém sugeria com ironia bem humorada que, no timbre, a
musica abriria possibilidades que o Tonalismo, por exem-
plo, j& ndo possuia em sua época, quando comenta: “Lim-
par o som. Isto é imundo, sabiam?” (WISNIK, 1999). O
que Satie satiriza aqui é um tipo de ideal estético de refina-
mento sonoro construido na cultura ocidental, que restrin-
ge o som de seu uso integral.

Schaeffer, criador das primeiras obras de musica con-
creta, demonstra grande interesse em criar uma nova
textualidade com interesse especial no timbre, preocupan-
do-se em tentar separar o musical do nao-musical e em
hierarquizar elementos. Diferencia corpo sonoro (produtor
de som n3o necessariamente musical), objeto sonoro (som
produzido a partir do corpo sonoro) e objeto musical (ma-
terial captado cujo contetdo foi avaliado e escolhido a par-
tir do objeto sonoro). Apreciando o som de uma chapa de
ferro com parcial agudo comentou: “Esse objeto sonoro
contém pelo menos dois objetos musicais”. E lanca sobre
este argumento uma ressalva:

Estd na hora de lembrar que as manipulacoes
fisicas nao garantem os efeitos musicais”. Para
ele os critérios de escolha dos objetos musicais
aparecem a partir da apreciacao do objeto sono-
ro registrado no corpo sonoro, que ¢é a fita mag-
nética. “Assim, nos exercitamos a nao mais
recorrer as causas para revelar os efeitos, e a
descobrir nesses efeitos da sonoridade os critéri-
os de objeto. (SCHAEFFER, 1966).

Portanto, a questao da incorporacao do timbre entre
nossos tépicos de estudo é digna de nota e em estudos futu-
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ros, examinaremos tal problemética no exame objetivo das
experiéncias musicais do século XX. Buscaremos ai uma
forma de observé-lo que seja didaticamente produtiva, ja
que apenas para as trés primeiras fases gerais do nosso trei-
namento — ritmica, melodica e harménica — temos uma
idéia de como proceder e delimitar nossas fronteiras. O
problema para encontrar uma forma de estudo do timbre
que seja efetivamente edificante nos incomodara enquanto
ndo soubermos lidar com o carater experimental e
especulativo que permeia o universo do timbre.

Em relagdo ao pardmetro intensidade, também este
recebe no século XX uma resignificagao. Assim como o tim-
bre, ele por vezes é redimensionado de quantidade sonora
para qualidade, ou seja, os compositores comecam a atribuir
a intensidade a autonomia de gerenciar mesmo uma frase
musical completa. Ora, pode-se aqui perfeitamente partir da
premissa de criar um segmento de cerca de dez segundos,
cuja intencdo seja um continuo crescendo com forma de
execucao devidamente especificada por extenso pelo com-
positor. Beethoven nesse sentido antecipa-se um século quan-
do em 1821 compde para piano uma fuga: allegro ma no
tropo em |& bemol (sonata no. 31, op 110), cujo final da
seccdo central inclui um acorde repetitivo de sol maior em
que a expressao nao pode residir sendo na obstinacdo e na
flexao dindmica que o compositor pede. E inbcuo imaginar a
dificuldade de seus contemporaneos em compreendé-lo. En-
tretanto o famoso argumento de Beethoven: “gostarao mais
tarde” parece também aqui apropriado.

De modo algum pretendemos fazer entender que o
grau de expressao que se espera desses Ultimos parametros
em andlise (timbre e intensidade) foi aumentado, mas mos-
trar que seu valor é que sofreu modificacdo. E neste sentido
que Wisnik fala em redimensionamento sonoro e que nos
preocupamos em lidar com esse assunto.

Entretanto, como nosso intuito inicial é o de prepa-
rar nossos alunos a partir de exercicios dos mais rudimenta-
res até os tonais de oito compassos incluindo melodia e
harmonia simultaneas, seriamos precipitados demais se fés-
semos mais longe antes de proceder uma etapa fundamen-
tal. Com o término dela, forneceremos suporte necessario
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para que nossos alunos avancem no reconhecimento de novas
significacdes sonoras por relacdo com o antigo sistema to-
nal. Sabemos que a possibilidade de relacionar o velho com
o novo é um fundamento seguro para o conhecimento do
novo ou pelo menos util. Falaremos sobre isso mais adiante.

Essas Gltimas consideragoes nos levam a uma palavra
de digressao sobre o desconforto que surge do fato de que a
arte como objeto a ser ensinado e a arte como meio de expres-
530, a0 mesmo tempo que caminham na mesma direcao, uma
atrés da outra, buscam rumos diferentes. Aquela parte do que
é conhecido e precisa ser sabido e esta parte da possibilidade
de conhecer de um jeito que ainda é demasiado novo para ser
objeto de instrucao. E por isso que é dificil pensar em ensinar
a criar arte. Como ensinar o que esta sendo inventado? Os
proprios génios precisariam de qualidades as quais ainda nao
as encontramos entre eles para ensinar a criar. Falo, sem es-
quecer da criatividade possivel a qualquer inteligéncia media-
na, daquela criacio que so6 o futuro compreende e consagra.
Daquela apreciada pelo critico mais arguto: o tempo. Por isso,
ficamos inclinados a conduzir nossos discentes pela senda se-
gura do que eles precisam aprender, com o cuidado de esti-
mular em cada qual a parcela de criatividade que, com muito
escripulo, avaliamos poder exigir! A responsabilidade nao é
pequena, corremos grande risco aqui...

Por Gltimo, gostariamos de citar o posicionamento
de personalidades dessemelhantes tanto quanto a &rea quan-
to a época em que atuaram e que contudo corroboram
conosco naquilo que tange a necessidade de perceber cons-
cientemente para que se possa, através de um jogo de rela-
¢oes viabilizado, chegar a obtencao de conhecimento.

Spinoza, filésofo racionalista, trata de estabelecer en-
tre quatro modos de percepcao o modo mais adequado de
apreciacao objetiva da Natureza, antes de versar sobre o ca-
minho pelo qual conheceremos as coisas (SPINOZA, 1972).
Charles Peirce, criador da ciéncia dos signos e do
Pragmatismo, valoriza a percepgao enquanto condicional na
fundagao do pensamento. (SANTAELLA, 1993). Koellreutter,
musicologo e compositor, refere-se & percepcao como um
processo de comparagao essencial para a compreensao dos
fenébmenos do mundo (ZAGONEL & CHIAMURELA, 1985).

155



JADERSON AGUIAR TEIXEIRA

A Administracdio do Repertério de Signos Musicais

Neste topico, gostariamos de nos apropriar de deter-
minados estudos da Semidtica que julgamos imprescindi-
veis para a obtencao de um processo de controle de repasse
de informacdes em nosso treinamento auditivo. Pensamos
que tal controle facilitara a nossa compreensao da melhor
forma de tornar perceptiveis os fatos musicais cuja apreen-
sdo e codificacdo exercitaremos.

A ciéncia dos signos, a Semidtica, é relativamente
nova; data do final do século XIX. Foi fundada pelo ameri-
cano Charles Peirce e também recebeu importante contri-
buicdo do suico Ferdinand de Saussure. A Semi6tica se ocupa
do estudo do processo de significacido na natureza e na cul-
tura. Em um filme — exemplo caracteristico de objeto de
analise semiédtica — busca-se o significado da ordenacao
dos elementos constituintes de sentido, o significado final
que emerge do encadeamento das cenas e do enredo: o sig-
nificado do significado. Contudo nao queremos aqui em-
preender digressao alguma, somente nos por a par de
determinados resultados desta ciéncia que nos ajudarao na
estruturacdo do nosso método.

Um desses resultados provém dos estudos de Peirce
e derivam das Categorias Universais do Signo: Primeiridade,
Secundidade e Terceiridade. Na Primeiridade é onde ocor-
re, por acaso, a apresentacao do fenémeno a consciéncia. A
Secundidade corresponde a etapa em que a consciéncia foca
o fendmeno e procura entendé-lo. E a Terceiridade lida com
0 processo de interpretacao geral do fenémeno.

Os fendmenos com que nos ocupamos, no que tan-
ge ao nosso trabalho, sao determinados fatos musicais. Por-
tanto, a caracteristica da Primeiridade nao se enquadra em
‘uma metodologia porque o fenémeno a ser apreendido em
um método é previsto. A Terceiridade foge ao nosso ambi-
to de estudo, pois se enquadra em um objeto cuja
reflexividade adequa-se melhor a Andlise Musical
Fenomenolégica; ja que ai nao sao as conexoes internas do
discurso que mais interessam, mas o produto geral dessas
conexoes. Pelo que concluimos que nossa tarefa residira
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em facilitar a Secundidade, o repasse dos fatos musicais.
Nesse nivel poderemos tomar consciéncia dos elementos
bésicos (ritmos, acordes, escalas...), que ajudam a engen-
drar um organismo musical; um meio de expressao, afinal.

Porém, é do Estruturalismo, derivado do Curso de
Lingtiistica geral de Saussure, que advém nossa mais valiosa
ajuda. O Estruturalismo defende que, em qualquer lingua-
gem, cada elemento constituinte sé pode ser definido pelas
relacoes de equivaléncia ou de oposicao que mantém com
os demais elementos. Essa consideracao nos ratificou a
importancia do estabelecimento de critério na administra-
¢ao de signos musicais, visando facilitar a percep¢ao cons-
ciente, a Secundidade.

Nosso critério serd o seguinte: adotaremos um modo
de acumular o reconhecimento de signos musicais a partir
de um processo de oposicao simples, ou seja, dotado de

.apenas dois elementos. E antes de acrescer ao dominio des-

" ses elementos reconhecidos um terceiro, compararemos pelo
menos um deles com o terceiro para s6 entao reuni-los ao
mesmo dominio.

Por exemplo, se os fatos a serem exercitados forem
os acordes. Comegaremos pela administracao dois signos,
como estabelecido. Fagamos uma comparacao das triades
maior e menor, confrontando-os sempre. Superada esta di-
ficuldade de percepgao, compararemos um novo signo com
pelo menos um dos ja exercitados. Por exemplo, a triade
aumentada com a triade menor. Procurando imperativamente
conciliar informacao a redundéancia, comparando algo co-
nhecido com algo novo para ensinar o novo.

Procedendo assim, facilitaremos ndo somente o pro-
cesso de apreensao de significados quanto o da codificacao.
A codificacdo corresponde a segunda fase da percepcéo e
corresponde ao registro dos signos através dos simbolos
musicais, ou seja, a utilizacao do pentagrama para a escrita
do que foi escutado. Também ressaltamos que esse é o
melhor modo que encontramos para facilitar o aumento
gradual da memaéria musical. Nao ha como conceber um
aumento de memoria sem um dominio crescente e geral-
mente lento de acimulo de reconhecimento de signos. E
preocupando-nos com a aquisicao gradativa de maior re-
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pertério® de signos musicais que exercitaremos a memoria
para que realize a sua tarefa.

Esquemdtica dos Grupos de Treinamento

A partir dos fundamentos que levamos em conside-
racao estabelecemos quatro grupos de exercicios e aqui os
apresentamos. Sao fatos elementares porquanto fundamen-
tais na sintatica musical; ndo podemos construir motivos,
frases musicais, sem a presenca de pelo menos um deles.
Trataremos de fatos ritmicos, intervalares e melédicos, to-
nais e também modais, acordes e progressoes, sem fugir a
realidade musical ocidental de tradicao.

Grupolr =il Ritmicos e Intervalares;
Grupo ll ........... As Escalas e os Acordes;
Grupetlli=. = - As Inversoes e as Progressoes;
GrupelVaiis. ... Melodias Harmonizadas.

Escutamos uma voz obsequiosa de objecdo a nos
dizer: “Mas de onde vieram, de repente, esses grupos? Ao
qué respondemos que apareceram das consideracdes a par-
tir das quais concluimos quais os instrumentos mais ele-
mentares dos fatos musicais, o som, o ritmo, as alturas. A
objecao persiste: “Acontece que os critérios da ordem aqui
exposta ndo foram discutidos, somente impostos” Julgamos
parcialmente injusta essa objecao: Dissemos que nos preo-
cupariamos com o aumento gradativo da complexidade e
que esse seria 0 nosso método. Nao obstante, reconhece-
mos que nao explicitamos os critérios especificos para a
obtencio da ordem dos grupos de estudo que adotamos, e
que até aqui se mostram ocultos. Entdo, este é o lugar para
esclarecermos isso.

O primeiro grupo de exercicios é fundamental e sobre
isso ja discorremos o suficiente. O treinamento das escalas e
acordes é decorrente do treinamento das alturas e sabemos

> Tomamos o conceito de repertério no sentido em que a Semidtica o
aplica: enquanto uma gama de reconhecimento de unidades inteligiveis
e interligdveis que uma vez reunidas de determinado modo, sdo capazes
de produzir uma informacao derivada, porquanto dependente do modo
como as unidades menores foram combinadas (SANTAELLA, 1993).
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que sao formas posteriores e historicamente falando, artifici-
almente desenvolvidas visando a expressao artistica a partir
do som manipulado analitica (as escalas) e sinteticamente
(os acordes). As inversdes e progressoes estao em terceiro
lugar porgue é preciso admitir os acordes como o fato bésico
a partir do qual podemos exercitar suas proprias inversoes e
podemos comecar a treinar as progressoes desses acordes. O
quarto grupo representa nosso objetivo mais imediato a par-
tir dessas percepcoes prévias. Precisaremos ter adquirido uma
boa experiéncia a partir dos outros exercicios para conseguir-
mos algum aproveitamento aqui. Tal objetivo explica por-
gue ndo quisemos encontrar um lugar para o exercicio da
polirritimia; o polirritmo nao é, em geral, a principal dificul-
dade numa percepc¢éo simultdnea de melodia e harmonia.

Conclusao

Nosso intuito no mais das linhas nao foi o de criar
um método, tampouco falar da forma ou problemaética da
sua aplicagdo. Nossa empreita residiu no campo do
arcabouco teérico sem o qual estariamos a mercé da pura
experiéncia para desenvolver uma metodologia e estaria-
mos expostos & parcela de inconsisténcia teérica advinda
da nao-reflexao ontologica.

Em fim, esperamos ter mantido em geral a ressalva
que relaciona, comporta e ambienta nossos fundamentos e
a arte aos seus devidos lugares:

E o que queremos ter por leis sdo, talvez, apenas
leis que governam nossa percepgcdo, mas nao
leis que a obra de arte tenha que cumprir. O fato
de acreditarmos vé-las na obra de arte é seme-
Ihante ao que ocorre com o espelho: acredita-
mos vermos nele, apesar de nao estarmos dentro.
A obra de arte consegue refletir o que se enxerga
nela. Nisto podem ser conhecidas as condicdes
que a nossa capacidade de entendimento esta-
belece, ou seja: um reflexo de nossa prépria na-
tureza. Mas esse reflexo nao mostra o plano de
orientagcao da obra de arte, e sim o nosso méto-
do de orientagao. (SCHOENBERG, 1949, p. 73).
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