
Ictus 08-2 51

Corpo, bimusicalidade e emoções:
Visando os caminhos de uma inteligência

musical
Bernardo Rozo López1

1.  Um problema e quatro figuras musicais
Salvador, Bahia. Ano dois mil e seis. Quatro figuras musicais soam em

um mesmo contexto; às vezes umas soam mais do que as outras. O contex-
to: a nova versão de um Festival de música instrumental que periodicamente
é celebrado na Capital para apresentar novos artistas. Ao redor do evento,
as paisagens sonoras se desenvolvem e fazem deste cenário uma complexa
instalação. Todos eles estão carimbados apenas por um fato em comum:
corpos musicais em movimento.

Primeira Figura: As luzes se apagaram. Acabavam de apresentar a
um jovem e destacado aluno da Escola Superior, discípulo de um famoso
professor, quem por sua vez, ainda faz parte de uma comprida e reconhecida
cadeia de virtuosos professores, homens de sociedade. Teatro quase lotado.
O murmúrio agora vai diminuindo pouco a pouco, enquanto eu me pergunto
como fará aquele jovem para atravessar um palco que parecia ter sido atapetado
de uma surpreendente variedade de instrumentos. Repentinamente, ele apa-
rece, e rapidamente se dirige para seu posto de execução, esquivando altivo e
sorridente, os pratos e pedestais que se encontravam a seu passo. Tudo no
seu lugar e a sala inteira finalmente fica em silêncio. O músico pega as baquetas
e dirige uma mirada concentrada nas folhas impressas que tem na frente.
Aspira prolongadamente e, soltando o ar em uma resoluta espiração, dá início
a uma peça contemporânea composta para tímpanos. De imediato ele adota
uma atitude que demonstra que sabe o que faz. Observo seu corpo e seus
braços, em movimentos que permitem que o som se esparja vibrante até os
últimos cantos da sala imensa. Mas, aos poucos, além de ter percebido aquele
som vibrante, minha atenção fica concentrada apenas no fato de que o sujeito

1 Músico e antropólogo boliviano. Doutorando em Etnomusicologia pelo PPGMUS-
UFBA.
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não despega sua mirada daquelas escrituras fixadas no papel branco, entre-
tanto seu rosto expressa estranhas gesticulações musculares. Ao ouvir a peça
em execução intento me balancear como ele, mas não o consigo. Intento
segui-lo auditivamente, mas as notas fluem de uma maneira que para mim
resulta incompreensível. Como resultado, perco a concentração na peça e
minha imaginação começa a divagar. Imagino que, subitamente, o jovem mú-
sico interrompe bruscamente sua interpretação, mostrando com malícia e até
irreverência que na verdade estava tocando um sem-sentido improvisado de
sons, entretanto o que ia lendo não era uma partitura musical, e sim um folheto
de desenhos animados! Logo depois, o imagino anunciando que essa apresen-
tação toda, não era outra coisa que uma travessa brincalhona, idealizada para
surpreender nessa noite àqueles que acham que, de só escutá-la, podem reco-
nhecer a verdadeira música. Como podia ser engraçada e até maliciosa a
minha imaginação, mas, mesmo assim, não conseguia desfrutar do que escu-
tava. No entanto, as gotas de suor do intérprete já saltavam sobre as brancas
membranas dos instrumentos. Assim, absorto naquelas imagens, fui eu o sur-
preendido pela repentina ovação geral que se deixou escutar no momento em
que a peça tinha sido concluída. Aparentemente, todos os demais presentes,
satisfeitos congratulavam e legitimavam ao artista com gritos e aplausos. Ele
estava sendo reconhecido pela brilhante e entusiasmada execução de uma
peça inédita de música erudita contemporânea de autoria (e, obviamente, não
por ter brincado com uma desrespeitosa zombeirona!). Acabava de assistir à
execução de uma peça musical em que nenhuma delas - nem a execução,
nem a peça-, me faziam sentir que algo especial tinha conhecido. Acabei
sentindo que aquelas partituras se transformaram em uma espécie de limitante
para (re)cohecer o que aquele músico queria nos transmitir.

Segunda Figura: O velho músico era acompanhado por outros artistas
mais novos. Mesmo assim, a presença dele no palco me fazia perceber como
aquele homem conseguia “encher” o palco o tempo tudo. Definitivamente, ele
era a música que soava. Contudo, a pesar de aquela presença marcante,
facilmente percebei que todos os integrantes da banda tinham conseguido não
só a coordenação no som, mas também nos sentidos que se achavam contidos
nele. Pareciam crianças que, despreocupadas, brincavam não apenas com
aquele velho violoncelo, ou com essa flauta transversa de brilho sobranceiro,
senão também com um jembé da África ocidental, ou uma zabumba nordes-
tina. Desenvolvia-se uma espécie de jogo de linguagens, no qual não mostra-
va mais do que uma simples visão musical do mundo, além de uma atitude
sincera em todo caso. Tratava-se de um forte ímpeto musical que também
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conseguia espalhar-se entre as poltronas daquele teatro, harmonizando com
surpreendente domínio e comodidade, instrumentos de diferentes sistemas-
culturas musicais, principalmente aqueles chamados de “nativos” ou “tradici-
onais”. Contudo, o fato principal foi ter assistido uma proposta de performance
musical, na qual eu certamente consegui transpirar junto com eles. Pude co-
nhecer uma alternativa de diálogo musical que me gostaria de apropriar. Sen-
ti-me identificado, acolhido. Também agradecido.

Terceira Figura: Ao sair do Teatro, quase no mesmo umbral das por-
tas do enorme prédio, encontro com pessoas que quase que habitam a rua:
elas vendem café, oferecem balas, esperam no ponto do ônibus. Alguns até
procuram revender entradas para a seguinte função. Todas elas têm seu
próprio som quotidiano que consegue sempre tomar as ruas. Uma instala-
ção que é composta o tempo tudo, pelos sons repetitivos de alguma rocha,
as cadências de algum pagode, os infinitos universos das trovas, emboladas
e os repentes dos trovadores, repentistas e cantadores. Este contexto, que
apresenta um outro tecido sonoro, me faz lembrar algo que quase tinha
esquecido durante o evento: existe uma imensa variedade de linguagens
musicais nas diferentes camadas das sociedades. E o cenário de todas elas,
igualmente urbano e noturno, consegue ativar novamente minha imaginação
ao respeito das maneiras como, nestas capitais, vão sempre se renovando
os produtos musicais. Comecei a imaginar que tais produtos são como pe-
quenas sacolas de plástico, nas quais alguém deposita muitas coisas dife-
rentes. Sacolas transparentes e compactas que tem inscritas marcas dife-
rentes e coloridas (Obrigado pela sua preferência! Seja bem-vindo! Volte
sempre!... Sorria, está sendo filmado!). Pacotes pequenos, delirantes, que
permanentemente são lançados ao mar, não para fazer-lhes desaparecer,
mas para que a força das ondas os devolva às pessoas, de uma maneira
fortuita, quase desordenada. E muitas destas linguagens musicais, por cau-
sa de fazerem uso de recursos sintéticos, a maioria das vezes são levadas
a menos, inclusive incriminadas por uma suposta falta de conteúdos e de
expressão artística. É esta população complexa: vendedores de tapioca, pro-
prietários de carros brilhantes e modernos que invadem as calçadas dos
pedestres; moradores de bairros que tem papelões em vez de paredes; cida-
dãos dos territórios urbanos, cujas ruas também se enchem com os corpos
molhados e brilhantes de crianças que, sorridentes, brincam gritando, nervo-
sas, alteradas. Parece ser um conjunto de músicas que parecem ser criadas
por pessoas que têm mais a dizer nas letras, nas atitudes e nos comporta-
mentos sociais, que na maneira particular de tocar os instrumentos.



Ictus  08-254

Quarta e última figura: No dia seguinte, uma aula de musicologia. O
assunto: as manifestações da música popular na atualidade. Um dos pesqui-
sadores, sentado na frente de todos nós, compartilha com a comunidade
acadêmica à qual ele pertence, as preocupações que lhe afligem sobre esta
atual situação em contexto. Preocupações sobre o que alguns –inclusive ele
mesmo- optaram por chamar de “músicas enlatadas”. Assim, na sua inter-
venção, ele pronunciava cada palavra com uma notável força de convicção,
enquanto, desde a tela do seu computador portátil, lia concentrado o texto
que tinha escrito com esmero e elegância. Bem instalado na cadeira e tam-
bém no próprio texto, ia citando aos pensadores da memorável intelligentsia,
invocando-os com a frente umedecida, para que o assistam no conjuro que
estava pronto a proferir. E brandindo o dedo índice, com voz e mão como
içadas ao vento, o pensador falou: “já não há música!”. Finalmente, com um
olhar abatido que deixava colado na superfície do chão, concluiu com voz
trêmula, quase imperceptível: “a música morreu...”.

O que é que me dizem estas figuras? Desde já, posso perceber que
além de serem linguagens musicais diferentes, elas valem-se dos corpos em
formas distintas, mesmo que marquem seu encontro na mesma cidade. No
que diz respeito à utilização do corpo na execução musical, ela têm aspectos
que apresentam e representam muitas coisas distintas e complexas, até mes-
mo contraditórias; mas, principalmente evidenciam uma velha discussão: ao
final de contas, a música é um assunto da mente racional o do corpo instin-
tivo?

Será importante um acercamento a estas diferentes culturas musicais,
observando-as com muita paciência e dedicação, sobretudo buscando es-
clarecer suas formas de existir e coexistir, além de procurar saber o porquê
do funesto veredicto expressado pelo nosso colega. Afortunadamente, de-
pois de estar na comprida fila dos estrangeiros, hoje de manhã, concluí o
trâmite que legalizava minha presença nesta capital.

2.  Uma proposta seminal
Passaram mais de quarenta anos desde que Mantle Hood (1918-2005),

publicou um paper intitulado The challenge of bi-musicality (“O desafio
da bimusicalidade”).2 Neste documento, o autor faz menção dos desafios

2 Mantle Hood, 1960. The challenge of bi-musicality In: Ethnomusicology. Vol. IV,
No. 2. pp. 55-59.
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que deve enfrentar o estudante que deseja aprender a música de outras
culturas.3 Para isso, Hood parte de algumas pressuposições críticas. Em
primeiro lugar, afirma que, se o conceito de “musicalidade” pode se definir
como uma “aptidão natural para a música”, então, a bimusicalidade poderia
ser entendida como uma aptidão (natural?) para a assimilação de mais do
que apenas uma cultura musical. Assim também, este seria um conceito
aplicável ao mundo da música em geral (dado que, o treinamento, é carac-
terística de toda sociedade).4 Mais adiante, Hood sustenta que a idéia da
bimusicalidade não é algo impossível de alcançar: vários exemplos demons-
tram a invalidez de certo tipo de argumentações que sustentam que a músi-
ca forânea tem características culturais ou raciais que a fazem inacessível.
E, finalmente, para explicar por que o mundo não-ocidental alcançou maior
progresso que o mundo ocidental, no conhecimento das linguagens musicais
alheias, Hood afirma que o Hemisfério Norte observou passivamente as
músicas não-ocidentais, evitando abordar temas como a formação de músi-
cos ou os fundamentos destas músicas em tais contextos.5 Desta maneira, a
partir de tais pressuposições, o autor propõe e analisa quatro tipos diferen-
tes de desafios, no intuito de avaliar as metas realistas às que o aspirante
deverá se submeter, no cometido estudar as músicas do mundo, a saber:

1. O desenvolvimento da habilidade de ouvir. O problema está no pre-
conceito que têm os alunos ocidentais da “tonalidade perfeita”, preconceito
que os condiciona pelo fato de não poderem evitar a tendência de “corrigir”
- seja consciente ou inconscientemente-, aqueles intervalos que não soam
familiares. Se bem uma pessoa sem formação musical prévia, poderia ter
uma vantagem sobre um músico já formado - por causa da abertura ao
novo, e, porém, libertar a percepção auditiva-, geralmente os estudantes
ocidentais não são capazes de superar aquele preconceito, o qual implica a
incapacidade de assumir uma abordagem que seja democrática ao mundo
da música. Com isto, Hood atinge um dos pontos cruciais da sua exposição:
o uso de métodos tradicionais de ensino musical, aos quais ele parece con-
siderar, neste sentido, mais democráticos. Nestes métodos, segundo Hood,

3 Hood, Ibid, p. 55
4 O autor refere-se aqui, aos músicos ocidentais que decidem aprender e estudar as
músicas do mundo oriental, particularmente dos contextos Chinês e Javanês. Hood,
Ibid, p. 55.   Para fins deste trabalho, conservaremos a divisão que o autor faz entre
os dois macro-contextos: o mundo ocidental e o não-ocidental.
5 Hood, Ibid, p. 55
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a imitação e a aprendizagem por repetição (o corpo que imita a outro corpo)
são recursos que resultam muito mais seguros que o uso da notação escrita,
tanto em relação ao tempo investido como também à retenção de conteú-
dos. O estudante já “formado”, explica o autor, no intento de executar uma
peça de uma maneira direta (e intuitiva), sente muito a falta do papel e
termina se sentindo frustrado por não poder “ver para onde se dirige”.6

Assim, com relação ao papel que desempenham a memória e a confiança,
Hood explica como os músicos ocidentais enfrentam deficiências na memó-
ria tonal e na capacidade de memorizar aqueles trechos que se encontram
impressos no papel. Neste sentido, resulta crucial o recurso mnemônico
(uma associação mental para facilitar a lembrança de algo). Por tanto, nes-
tes processos de aprendizagem, propõe aguçar a percepção auditiva, de-
senvolver a memória tonal e se independentizar do recurso visual para dei-
xar-se guiar pelo corpo, a través do próprio pulso, ritmos biológicos e ouvi-
dos.7

2. A independência no corpo. O autor explica que os sistemas musi-
cais orientais, em geral, são muito complexos e difíceis de dominar. Até o
instrumento mais simples requer de muito estudo, principalmente para al-
cançar a interdependência de diferentes partes, funções e sentidos que cons-
tituem o corpo.8 Por exemplo, a execução de instrumentos tais quais os
idiófonos ou membranófonos javaneses ou balineses, o gagaku japonês
(aerófono) ou o rebab javanês (cordófono), apresenta muitas dificuldades,
sobretudo, motrizes. Em tais exemplos, a execução requer de um ouvido
treinado em função de alcançar, através da percepção auditiva, um controle
motriz dos dedos, e o controle destes com relação à respiração e vários
músculos do corpo. Também é requerido o reconhecer as inflexões

6 Para desenvolver esta idéia, o autor usa dois exemplos ilustrativos: o gagaku
japonês e o gamelán balinês, sobre os quais conta como se demonstrou que os
métodos tradicionais, inclusive no âmbito acadêmico, resultaram sendo mais efeti-
vos para lograr uma assimilação musical. Hood, Ibid, p. 56.
7 Hood, Ibid, p. 56.
8 O exemplo aqui usado, é do gamelán balinês, no qual o ouvido deve se concentrar
em uma série de camadas de ritmos entrelaçados, que são tocados por um par de
tambores, enquanto apenas uma das mãos deve executar um outro entrelaçamento
rítmico. Além disso, nesta música é preciso perceber uma série de sinais breves,
feitas com um cilindro, que indicam mudanças abruptas no de tempo e dinâmica,
além de precisar-se o reconhecimento de um complexo vocabulário de sons que são
próprios do instrumento. Hood, Ibid, p. 56.
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microtonais que freqüentemente, para o ouvido ocidental, resultam imper-
ceptíveis.9 Com estes exemplos, Hood atinge outra afirmação crucial: nes-
tes sistemas musicais tradicionais, alcançar um som apropriado é mais im-
portante que a posição do corpo ou de algumas das partes dele.10 Ao respei-
to, em tais contextos, se considera muito o conjunto de características que
definem o corpo de cada músico, de maneira particular e até singular, com o
qual resulta mais fácil encontrar um caminho próprio que permita alcançar
os sons que contextualmente e esteticamente são requeridos e valorizados.
Tudo isso implica, diz o autor, o fato importante que, para a aprendizagem, o
músico ocidental deverá pôr de lado as próprias noções (ocidentais), para
alcançar resultados que sejam minimamente consistentes.11

3. A arte da improvisação e as regras que a governam. Aqui, o autor faz
referência à execução baseada na improvisação. Para Hood, nos casos que
analisa, existe uma grande diferença entre o uso consciente (racional) e o uso
artístico do que se aprende na música. Neste sentido, só no segundo caso se
pode afirmar que existe criação artística, já que apenas desta maneira, toda
uma tradição musical acaba sendo assimilada. Por “assimilação de uma tradi-
ção musical”, o autor entende: “a compreensão de, e a penetração em, não
apenas a música e as artes ligadas a ela, mas também a língua, a religião, a
história e as costumes; em outras palavras, toda a identidade da sociedade, da
qual a música é só uma parte, mas uma que é muito importante”.12

Frente a este dilema, o autor se pergunta então: quão longe pode che-
gar um músico ocidental, no estudo da música não-ocidental? E responde:

‘tão longe como seus próprios objetivos o levem’. Se o desejo
dele é compreender uma expressão musical em particular, de
tal forma que as observações e análise como musicólogo não
sejam débeis, deverá persistir em estudos práticos até que sua
formação musical esteja assegurada. Se decide mais bem, con-
verter-se em um instrumentista profissional, ou um cantor que
compita com outros cantores nativos (uma possibilidade que
considero remota), deverá insistir em realizar estudos práti-
cos, cujos conteúdos sejam muito mais do que uma formação
básica, até obter um status profissional. Talvez, uma melhor
forma de colocar a pergunta seja: ‘de quanto tempo ele dis-
põe?13

9 Hood, Ibid, p. 56.
10 Hood, Ibid, p. 57.
11 Hood, Ibid, p. 58.
12 Hood, Ibid, p. 58.
13 Hood, Ibid, p. 58.
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É desta maneira que Mantle Hood colocava uma segunda questão na
consideração do termo “bimusicalidade”. Ao inicio da publicação, ele já ti-
nha mencionado o fato de que a música ocidental deslocou a música não-
ocidental, considerando-a, de alguma maneira, apenas uma “musicalidade
alternativa”. No entanto, na própria experiência com alunos locais, o autor
reconhecia já a vários alunos da Graduação que tinham atingido bons níveis
de desenvolvimento na execução de diferentes culturas musicais. Frente
àqueles casos, Hood deixava uma pergunta final, “estamos falando... de
‘trimusicalidade’, ou ‘quadrimusicalidade’?”, ao que concluía dizendo: “Tal-
vez nos aproximemos ao núcleo central deste problema, se voltamos [à
definição inicial de musicalidade], e re-titulamos este artigo simplesmente
como: ‘O Desafio da Musicalidade’”. Em outras palavras: a possibilidade
de um bom conhecimento e desempenho em várias linguagens musicais, e
não apenas na própria, não seria requisito indispensável em todo processo
de aprendizagem musical?14

3.  De implicações e de repercussões
A década dos anos ’50 ainda era uma época muito marcada pela ne-

cessidade de conhecer de primeira mão às culturas que seguiam sendo des-
conhecidas pelas culturas dominantes. Segundo David Jiménez, “até 1950,
o estudo da etnomusicologia se caracterizava pelo enfoque objetivo e analí-
tico, baseado na comparação e o acercamento não participativo à músi-
ca”.15 Na época então, foi a partir das propostas de Hood que o estudo da
música começou a experimentar mudanças profundas, considerando aos
poucos a necessidade de executar a música e participar de forma ativa de
seus eventos para poder compreender as linguagens dela. Tal enfoque teve
bastante repercussão no período em que as escolas de formação superior
começavam a se abrir ao mundo externo.16

Finalizando os anos ‘60, o contexto global se tornava cada vez mais
complexo, principalmente com relação a cinco aspectos principais: a) a re-
alização de estudos etnográficos nos grupos que ainda se mantinham relati-
vamente isolados começava a complicar-se politicamente, devido ao
surgimento do pós-colonialismo e as políticas dos Estados Unidos com rela-
ção ao mundo inteiro; b) a complexa emergência de novos estados/nação

14 Hood, Ibid, p. 59
15 David M. Jiménez, 2006. “Bimusicalismo y composición”. Documento eletrônico.
16 Jiménez, Ibid.
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urbanizados fazia mais evidente o fato de que ainda existiam populações
sem ter sido estudadas; c) a “música popular” começava a ser considerada
um objeto “digno” de estudo; d) a globalização de tecnologias permitia um
dramático crescimento dos mercados mundiais e internos, permitindo a exis-
tência de músicas de consumo-difusão massiva; e) os acadêmicos pouco a
pouco começaram a legitimar a realização de estudos de suas próprias cul-
turas, não apenas a dos “outros”.17

Certamente, no meio desta complexa configuração econômica e polí-
tica, cabe destacar que Mantle Hood é reconhecido como o primeiro acadê-
mico dos Estados Unidos que levou a sério o estudo das chamadas músicas
não-ocidentais.18 Não há dúvida de que Mantle Hood foi o promotor princi-
pal de tal mudança e da conseqüente criação deste Instituto. Depois de
receber um doutorado na Holanda, Hood chegou na UCLA, em 1954, para
ensinar no Departamento de Música com a meta de formar uma unidade de
pesquisa em etnomusicologia. Em 1959, junto com Boris Kremenliev escre-
veu uma proposta para formar o Instituto, o que acabou sendo inaugurado
em 1961.19 O ano de 1961 foi uma etapa que abriu uma nova classe de
relação entre os músicos e os acadêmicos euro-americanos e africanos.
Nestes anos, vários esforços filosóficos, educativos, pessoais e financeiros
convergiram em promover uma mudança profunda no que, até então, tinha
sido uma espécie de monólogo sobre, por exemplo, a música africana. Um
componente dialógico começou a ser estimulado pelo Instituto de
Etnomusicologia da Universidade de Califórnia (UCLA), o qual derivou no
convite formal de acadêmicos e músicos africanos para ensinar nesta uni-
versidade.20

Falando em implicações, então, existe consenso em atribuir-lhe a Mantle
Hood a autoria da idéia da bimusicalidade. É muito provável que isto tenha
a ver com os mitos que comumente se constroem ao redor das figuras
autorais, sobretudo nas ciências sociais.21 Mesmo assim, também se reco-
17 Mark Slobin, 2002. “History. Sample Entry in Ethnomusicology”. Documento ele-
trônico.
18 Mary Rourke. 2005. “Ethnomusicology founder Mantle Hood, 87, dies”. Matéria
de jornal publicada no Los Angeles Times. Aug. 10, 2005. Documento eletrônico.
19 Scharg, Ibid, p. 3
20 Brian Schrag, 2000. “Grooving at the Nexus: The Intersection of African Music
and Euro-American Ethnomusicology at UCLA”. Paper apresentado com motivo
da celebração do “Ano da África” na UCLA (Período 1999-2000), p. 2. Documento
eletrônico.
21 Clifford Geertz, 1987. El antropólogo como autor. Pp. 11-34
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nhece duas influências muito marcantes que fizeram ao nosso autor, conce-
ber e publicar tais idéias. Por uma parte, se afirma que a bimusicalidade
surge de que o filósofo da música, Charles Seeger, denominava “o dilema
musicológico” (the musicological juncture), o qual se refere ao fato de
que a fala e a música são dois modos de comunicação incompatíveis, já que
estes criam dois tipos diferentes de conhecimento com relação à música: o
que se diz da música e o conhecimento estritamente musical, isto é, o co-
nhecimento da música mesma. Assim, quando o conhecimento verbal da
música não pode superar os limites da retórica da fala, o único conhecimen-
to alternativo redunda simplesmente no fazer música.22 Por outra parte, a
analogia com o bilingüismo, o qual significa dominar como próprio um idio-
ma que não seja o materno, implicando do executante muita prática e conta-
to cultural. Segundo Hood, este princípio também é aplicável à aprendiza-
gem musical, como se as músicas fossem linguagens alheias, sobretudo para
conhecer de perto, não apenas o que soa, mas também as estruturas do
significado que estes sons contêm ou representam.23

Com relação à influência da lingüística no conceito de Hood, conside-
remos que a bimusicalidade vê um mundo que consiste em séries de músi-
cas, cada uma das quais, como uma língua, se entende melhor quando se
aprende. Isto deve explicar o amplo desenvolvimento na educação formal
deste conceito. É claro que o conceito injetou força à necessidade da exe-
cução de uma tradição musical, não só entre os estudantes, mas também
entre os professores nativos e acadêmicos. Com isto, a bimusicalidade co-
brou muita importância na pedagogia do ensino musical. No entanto, seu
uso na etnomusicologia, tanto como estratégia teórico-metodológica, quanto
como princípio autocrítico de análise epistemológico e ético, em geral pare-
ce ser bem limitado.24

Também no artigo de Hood, conforme foi mencionado, pode ser ob-
servar que a bimusicalidade implica uma forma de posicionamento político
na reivindicação da importância dos métodos de aprendizagem musical, de-
senvolvidos nas culturas tradicionais, os quais priorizam aspectos tais como:
o desenvolvimento da memória tonal, a importância do recurso mnemônico

22 Helen Myers, 1992. Ethnomusicology. An introduction, p. 9; Jiménez, op cit.
23 Jiménez, op cit.
24 Alguns dos principais trabalhos que se conhecem sobre estes temas, são princi-
palmente os de Jeff Titon (1993 e 1995); José Martín (1997) e Mark Slobin (1992).
Visar lista bibliográfica adjunta.
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em todo o processo de ensino; a imitação, a percepção auditiva, a importân-
cia do som sobre a técnica, a improvisação como princípio de execução, a
adaptação da técnica musical ao corpo do músico e a independência de
diferentes partes do corpo para a execução. Todos estes princípios poderi-
am ser os fundamentos de um estudo prático a ser desenvolvido visando
uma questão fundamental: o conhecimento profundo, não apenas técnico,
de uma tradição musical (a identidade da cultura estudada, em termos de
linguagem, religião, costumes, história, etc.).

No curto texto de Hood, ainda é possível mapear mais um pouco no
conteúdo, buscando saber se o autor nos diz mais alguma coisa. Encontra-
mos assim, outras três implicações importantes. Por uma parte, que a práti-
ca intensa implica necessariamente uma relação direta (cotidiana) com fi-
guras locais, tais como os mestres ou professores, os luthiers e também os
colegas; uma relação que, para que resulte frutífera, dependeria em grande
medida da harmonia e o respeito entre pessoas que se considerarem iguais.
Isto nos evidência, um segundo elemento: o que se entenderia por “trabalho
de campo”,25 cujas implicações específicas no que tem a ver com a
bimusicalidade, desenvolveremos mais adiante. Por outra parte, a importân-
cia da aproximação democrática às linguagens musicais alheias; isto que
significa: evitar que o ensino-aprendizagem musical se desenvolva achando
que há sistemas ou linguagens musicais supostamente superiores ou melho-
res do que outros. Com esta idéia, deixa-se formulado o aspecto crucial da
ética e o respeito às diferenças culturais. E de fato, por ter aptidões na
execução de músicas de outras culturas, a partir destes requisitos, Hood
promoveu esta idéia com seu próprio exemplo.

25 Entendemos por trabalho de campo, ao desenvolvimento de uma complexa varie-
dade de técnicas em procura de obter informação de primeira mão, sobre vários
tópicos de uma pesquisa disciplinar. Desde o século XIX, este devia implicar uma
série de condições essenciais no pesquisador, para confrontar situações adversas,
próprias de: a realização de longas e sacrificadas viagens em países desconhecidos,
prolongadas estadias longe da própria casa, a aprendizagem e uso expedito de uma
língua diferente da própria, e sobretudo, a convivência com seres humanos que
compartilhavam e reproduziam valores culturais que muitas vezes entravam em con-
flito com os próprios. Na atualidade, continua-se falando do “trabalho de campo”,
mesmo que este implique a coleta de informação em centros urbanos de documen-
tação, ou em lugares pertos de casa (um bairro vizinho, um povoado cercano, etc.).
Marc Augé problematiza este tema no seu livro A viagem impossível, propondo uma
espécie de fim da viagem antropológica canônica, originado entre outras coisas,
pelos processos da globalização (1998, Ed. Gedisa. Barcelona).
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4.  De trajetórias musicais na trilha da bimusicalidade
Visando avaliar a praticidade do conceito de bimusicalidade, podemos

considerar a própria experiência da UCLA, que alcançou uma vasta gama
de resultados a partir do trabalho estimulado pelas idéias de Mantle Hood e
as pessoas que lhe apoiavam. Alguns destes resultados foram: a produção
de publicações especializadas; a incorporação de músicas de outras cultu-
ras nos programas curriculares, e a idealização de novos métodos para po-
der analisá-las; a realização de eventos públicos de divulgação dos materi-
ais produzidos; o convite de vários professores africanos para o ensino for-
mal; a consolidação do Departamento de Etnomusicologia, alcançando um
nível curricular de hierarquia superior; e a expansão das diferentes linhas de
pensamento etnomusicológico para outras universidades.26

Assim, vemos que a aplicação da bimusicalidade foi bastante fértil no
percurso dos anos. E com certeza, os resultados mais recentes foram au-
mentando em número e qualidade. Mesmo assim, será que o próprio Hood
conseguiu fazer um uso prático de sua própria criação? Acredito que sim.
Os esforços de trabalho - tanto intelectual como de terreno-, do qual dão
crédito aqueles que o conheceram,27 são, em si mesmas, provas da coerên-
cia entre o pensamento e a obra dele;28 ainda assim, é necessário mencio-
nar uma de suas principais publicações. Em 1971 Mantle Hood publica sua
célebre obra The ethnomusicologist,29 com a qual, segundo Bruno Nettl,
se esboça uma das mais completas guias teórico-metodológicas na discipli-
na.30 Em dita publicação, o autor deixa de mencionar o conceito de
bimusicalidade como tal, mas, longe de ser uma omissão ou de ter esquecido
o assunto, achamos que com este trabalho, Hood apresenta uma tradução
experiencial do que na prática deveria ser a bimusicalidade.

O exemplo apresentado aqui é o próprio autor. Ao final de
contas, é ele ‘O Etnomusicólogo’ por excelência. Atualmente

26 Schrag, op cit., Pp. 5-13. Também Myers, op cit., Pp. 3-18
27 Por exemplo, Schrag, Op cit., Rourke, Op.cit., Bruno Nettl , The study of
ethnomusicology, 2005; entre outros.
28 Os trabalhos de pesquisa dele dedicaram prolongadas estadias ao trabalho de
campo, chegando assim, a ser um experto na música de Java e Bali, na execução de
diferentes instrumentos próprios do gamelão (uma sinfonia indiana que consta de
vários tipos diferentes de instrumentos) (Schrag, op cit, p. 3).
29 Mantle Hood, 1971. The ethnomusicologist. McGrow-Hill Book Company. New
York.
30 Nettl, Op cit.,  p. 251
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ele esta sendo imitado por vários dos melhores e mais novos
alunos. Seremos afortunados se eles alcançarem, em alguma
medida, a rara combinação de ser artista, pesquisador e pro-
fessor como ele.31

Por outro lado, são várias as formas de aplicação que a idéia de Hood
recebeu ao longo dos anos. Por exemplo, foi retomada por Mark Slobin, em
1979, como uma forma de comutação do código musical; também por Jeff
Titon, em 1995, como um tipo de metáfora; e por John Baily, em 2001, como
uma forma de “aprender a interpretar”.32 Assim, além dos corredores da
UCLA, nos deparamos com produções acadêmicas que aplicam o conceito
de bimusicalidade de maneira prática em casos específicos de estudo - seja
de forma explícita ou implícita -; também existem trabalhos que teorizam
sobre o mesmo, enquanto alguns têm a ver mais com a origem e o desenvol-
vimento do conceito (visar Lista bibliográfica ainda neste documento). Tam-
bém existem na América Latina várias experiências práticas que desenvol-
veram dito conceito, além da investigação acadêmica. Alguns exemplos são:
o ensino do gamelán javanês entre a Faculdade de Artes e Ciências Musi-
cais da Universidad Católica da Argentina e o corpo diplomata da Embaixa-
da da Indonésia nesse país, desde 1997;33 o estudo da música tradicional
sefardim na Argentina, o Chile e o Paraguai, realizado por Eleonora Noga
Alberti, desde 1968, quem é cantante solista; o trabalho do artista Alejandro
Frigerio, em relação às culturas afro-americanas e a capoeira Angola, dan-
ça-ritual que se reproduz tanto no Brasil como em outros países; e a expe-
riência do músico e pesquisador Norberto Cirio, no campo da música tradi-
cional galega e a emigração (desde 1983).34 Estes exemplos mostram, no-
vamente, além da vigência e importância da bimusicalidade na atualidade, a
variedade dos usos que comporta e o alcance de seu uso, sobretudo em
mais um contexto internacional, ou melhor, globalizado. Em general, esta
revisão pode ser objeto de um trabalho mais profundo, mas, não há dúvida
que o conceito de Hood alcançou a atenção de um grande número de pes-
quisadores e músicos ao longo dos últimos quarenta anos.

31 Charles Seeger. 1971. Foreword, The Ethnomusicologist. Mantle Hood. p. vii. Op
cit.
32 John O’flynn, 2005. “Re-appraising ideas of musicality in intercultural contexts of
music education”. Documento eletrônico.
33 Norberto P. Cirio, 2006. La bi-musicalidad: una metodología relegada para el
conocimiento de una cultura musical distinta. Documento eletrônico.
34 Cirio, Ibid.
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5.  A Bimusicalidade como principio de iteração pessoal
do pesquisador em Etnomusicologia

É possível pensar na bimusicalidade para aprender a música de nossa
própria sociedade? Uma bimusicalidade de nós mesmos? Hood propõe a
bimusicalidade para aquele músico ocidental que deseja aprender músicas
não-ocidentais, sobre as quais este tem muito pouco ou quase nada de co-
nhecimentos e aptidões. Mas, na atualidade, como poderia se pensar a
bimusicalidade desde o Terceiro Mundo, onde os pesquisadores fazem par-
te das culturas que estudam? Haverá que conhecer a fundo a experiência e
as publicações de, por exemplo, os etnomusicólogos africanos como Kwabena
Nketia e Simha Arom, que de alguma maneira desenvolveram seus traba-
lhos influenciados pela linha da UCLA. No entanto, enfoquemos nossa aten-
ção a um contexto mais familiar e até cotidiano. Então, seria possível exer-
cer uma bimusicalidade no desenvolvimento da Etnomusicologia em nosso
próprio contexto imediato?

De maneira inicial e ainda introdutória, pensamos em três situações que
podem implicar bifurcações múltiplas. Estes caminhos podem ser percorridos
na hora de exercer a bimusicalidade, tal como o conceito foi analisado até
aqui, mas, em situações que são completamente diferentes. Vejamos.

O etnomusicólogo que termina se estudando a si mesmo
O que faz o etnomusicólogo quando ele faz parte do contexto que se

propõe estudar (seu próprio grupo, comunidade, bairro, geração, etc.), que é
quando este se acha imerso, de maneira direta, em tudo aquilo que se rela-
ciona com o sistema musical em questão? O caso nos leva ao problema da
performance musical e a investigação. No desenvolvimento da
etnomusicologia, parece haver um interesse cada vez maior no problema da
execução musical simultânea à investigação. Neste caso, com relação ao
tema que nos ocupa, nos perguntamos se é possível, inclusive necessário,
diferenciar bimusicalidade do que seria, bimusicalismo, isto é, por um lado,
as aptidões que um sujeito consegue para executar outras linguagens musi-
cais para o desenvolvimento da sua pesquisa; e, por outro, a busca de exe-
cutar outras linguagens musicais com fins criativos.

Por exemplo, David Jiménez, ainda sem recorrer a esta distinção, afir-
ma que a bimusicalidade “é uma ferramenta muito útil para acrescentar o
conhecimento dos afazeres musicais mundiais”, mas considera-se que esta
pode representar um risco já que pode fazer “confundir a estrutura e lingua-
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gem musical (plano mental e racional)…, com a verdadeira música (plano
expressivo)…”.35

O próprio Bartók disse uma vez: “O advento destes estudos [em música
popular e folclórica] foi decisivo em meu trabalho, porque me liberou das
regras tirânicas de ‘maior e menor’”.36 Bartók foi um renomeado músico e
etnomusicólogo. Um sujeito que se movimentava sobre das fronteiras discipli-
nares; só a partir desta condição desenvolveu um trabalho criativo que se
alimentava de seu próprio trabalho de pesquisa sobre músicas tradicionais.
Segundo Friederich Hertzfeld, “Bartók conseguiu identificar-se de tal modo
com a música camponesa, que esta se transformou em uma espécie de língua
materna”.37 É possível investigar um sistema musical no qual um é intérprete?

Stephen Cotrell observa que as maneiras como os músicos se movi-
mentam a partir de um estilo de execução a outro, foi em parte influenciada
pela etnomusicologia. O problema de como analisar e explicar as mudanças
de estilos e tradições entre os músicos se torna em um problema latente na
disciplina. As várias interpretações da “música do mundo”, diz, “a miúdo
fundem a executantes de diversas culturas, ou misturam estilos musicais
tradicionais com idiomas ocidentais da música pop. Parte do problema
epistemológico que enfrenta a etnomusicologia é explicar tais fusões”,38

principalmente quando as antigas distinções entre os gêneros musicais fo-
ram se velando cada vez mais; o qual torna cada vez mais difícil manter
separadas as categorias que antes as tínhamos como dicotômicas. Em ou-
tras palavras, um novo paradigma etnomusicológico será: poder interpretar
e compreender as linguagens musicais que são próprias de contextos mati-
zados; contextos que, na atualidade, são cada vez mais complexos nas di-
versas formas de configuração urbana que vemos em emergência (fato que
ocorre não só nas grandes metrópoles).

Cotrell tenta demonstrar que estes desafios etnomusicológicos, em al-
gum momento são enfrentados por músicos empíricos, principalmente não-
ocidentais.39 Assim, em contextos essencialmente urbanos, além de enfren-
tar o dilema da subsistência (ingresso econômico), a maioria dos músicos se
caracterizam por viver situações nas quais ativam suas múltiplas identida-

35 Jiménez, op cit.
36 John Emery. 1979. Bartók. The Open University Press. Citado por Jiménez, op.cit.
37 Friederich Hertzfeld, 1964, citado por Jiménez, op.cit.
38 Stephen Cotrell, 2004. Bimusicality, Western Art Msic, and ethnomusicology.
Documento eletrônico
39 Cotrell, Ibid.
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des e inscrições subjetivas, o qual promove o uso de vários estilos musicais
que podem resultar díspares, muitos dos quais, além de um simples treina-
mento inicial, requerem de habilidades práticas e cognoscitivas. Segundo
Cotrell, existe uma espécie de movimento de músicos que atua entre vários
estilos, o qual pode ver-se como uma forma de bimusicalidade e ao mesmo
tempo bimusicalismo, com exemplos surpreendentes de solvência musical.40

Bruno Nettl definiu a bimusicalidade como uma forma de execução
ativa e também como uma forma de composição no idioma musical de outras
culturas.41 Achamos que é possível uma pesquisa que implique esta cercania:
quando um é, ao mesmo tempo, pesquisador e pesquisado; e isto ocorre não
só quando um exerce a autoridade de falar como nativo - que ao mesmo
tempo é um sujeito criativo -, mas também, e, sobretudo, quando um procura
colocar em evidência as teorias musicais da cultura da qual faz parte, se
abrindo a uma outra forma de conhecimento, não só o acadêmico. É quando
um põe o devido acento num tipo de conhecimento mais idiossincrásico e
subjetivo. Referimo-nos, em suma, a quando este artista se mira ao espelho.

O etnomusicólogo que quer estudar a seus “concidadãos
diferentes”

Quando pesquisador e pesquisado, apesar de ser parte formal de uma
entidade maior e mais ampla - até mais arbitrária, como por exemplo, a idéia
da “nação” ou a da “união latino-americana”–, não conseguem superar as
diferenças que os caracterizam e não podem se encontrar como sujeitos
definidos nessa relação (p.e. um etnomusicólogo que provem da capital e
um grupo indígena amazônico). Neste tipo de situações, as distâncias soci-
ais e culturais que existem entre os sujeitos, determinam as condições nas
quais ambos podem interagir no terreno da investigação, além de determi-
nar as maneiras como eles concebem a música.

O caso nos remete a revisar aquilo que consideramos é uma nova
“marca distintiva” da nossa disciplina.42 Existe consenso em afirmar que a
etnomusicologia é herdeira da antropologia, principalmente pelo fato de que
é uma disciplina súbdita do trabalho de campo.43 No seu transcurso, a antro-

40 Cotrell, Ibid.
41 Citado por Cirio, op cit.
42 Com o termo “marca distintiva”, Nettl faz referência à herança da antropologia
(ventagens e limitações intrínsecas) na etnomusicologia. Nettl, op cit., p. 249.
43 Alan Merriam, 1964. The anthropology of music. pp. 39-42; Nettl, op cit., pp. 249-
258.
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pologia foi construindo estruturas teóricas para alcançar convincentes ex-
plicações e interpretações das realidades que estudavam. Assim com acon-
teceu na antropologia, na etnomusicologia, a observação participante é o
resultado da necessidade contingente de acercamento àquele “Outro” cul-
tural, com o fim de construir descrições etnográficas da realidade e também
a produção de dados acadêmicos de qualidade. Dentre outras coisas, isto
implicou a distinção de duas posturas diferentes, como pontos de vista do
que se estuda: a êmica e a ética.44 A postura ética parte dos pressupostos e
categorias analíticas do investigador, repousa nos valores de sua própria
cultura e formação acadêmica e tende a uma visão objetivista do sujeito
externo (ver as coisas desde fora). Pelo contrário, a postura êmica parte da
lógica, valores e categorias nativas e tende a uma visão compreensiva ou
“desde dentro”. Na relação dicotômica êmico-ético, se veio colocando a
necessidade de alcançar informação de terreno, de acordo aos princípios e
valores de aqueles que são estudados, e não ao revés.

No entanto, a própria antropologia ainda não termina de definir até que
ponto é possível a distinção entre um nativo e um forasteiro; muito menos o
tem conseguido a etnomusicologia.45 Tal problemática resulta cada vez mais
difícil na atualidade, quando vivemos tempos em que vão se desvanecendo
as antigas fronteiras das denominadas culturas “tradicionais”, e os mundos
que antes eram polarizados agora compartilham juntos das controvérsias de
uma espécie de “aldeia global”. Neste sentido, podemos ainda exercer um
estudo científico das culturas com as quais compartilhamos o solo nacional?
Podemos fazer etnomusicologia de culturas que, apesar de estar em um
bairro ou município vizinho, ainda nos resultam diferentes, inclusive alheias?
Existe uma saída à dicotomia êmico-ético?

O etnomusicólogo no meio do fogo cruzado
Pensemos na bimusicalidade de uma maneira em que ela não seja

apenas uma aptidão musical de ordem técnico. Trata-se de pensar no con-
ceito como uma forma que nos ajude a tomar posição como sujeitos no
contexto onde atuamos como pesquisadores. O que significa isto? A respos-
ta é uma outra questão, que pode ser respondida, ora porque somos parte do

44 A diferenciação foi proposta em 1954, por Kenneth Pike, como uma analogia das
categorias lingüísticas “fonêmico” (sistema de organização de sons que contêm um
número limitado de significados) e “fonêtico” (sons que são produzidos). Citado
por Michael Rhum, In: Dicionário de antropologia. Op cit, p.184.
45 Nettl, op cit., p. 65-81 y 153-161.
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que estudamos ou porque pretendemos conhecer um sistema musical que
ainda nos é desconhecido, a saber: em termos do que podemos repensar
nossa “observação participante” no trabalho de campo etnomusicológico?
Isto é, como olhar ao etnomusicólogo em tanto que sujeito?

Em 1992, Bárbara Kirshenblatt-Gimblett realizou uma pesquisa com
imigrantes e seus descendentes nos Estados Unidos. Este trabalho analisa o
caso de um sujeito que é neto de oito bisavôs, que nasceram em oito países
diferentes. Segundo Kirshenblatt-Gimblett, esta pessoa estaria vivendo a
experiência de participar e se identificar de maneira quase simultânea, com
mais do que uma comunidade e em mais de uma esfera cultural.46 Este
exemplo introduz a idéia de que todos nós podemos adquirir e desenvolver
mais de uma linguagem cultural, e ali obter vários graus de competência
para estar em condições de construir múltiplas identidades. Assim é que
entendemos a identidade do etnomusicólogo: uma identidade que depende
da sua multiplicidade e matização.

Ao nosso modo de ver, esta multiplicidade de identidades tende a se
ativar de uma maneira crítica durante o trabalho de campo, ou seja, no
encontro com outros sujeitos que também têm identidades múltiplas (são
músicos, luthiers, aprendizes, bailarinos, mestres e professores, e que ao
mesmo tempo são campesinos, artesãos, motoristas, homossexuais e diri-
gentes políticos e sindicais). Como podemos observar esta complicada
interação?

Tudo indica que aos etnomusicólogos nos vieram ensinando que deve-
mos trabalhar apenas com aspectos mais, digamos assim, “tangíveis”, tais
como as complexidades escalísticas e os caprichos estilísticos de um siste-
ma musical, ou as características sonoras de um ritual ou do certo tipo de
funcionamento lúdico ao interior de uma sociedade, deixando assim de lado
outros temas que implicam “riscos”, tais quais: a dinâmica do poder que em
dita sociedade se reproduz, os mundanos fracassos humanos que surgem na
realização do trabalho de campo, ou a assimetria que separa ao trabalhador
de campo com os seus informantes. Se nos fez crer que, se abordarmos
estes temas, nos perderemos nos obscuros confins do desconhecido, do
irremediável.

Não obstante, acontece na grande maioria das vezes que, durante o
trabalho de campo praticado principalmente nos territórios do Hemisfério
Sul do planeta, esse “outro”, condicionado pela assimetria do poder, não

46 Citado por Cirio, op cit.
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pode falar com franqueza, devido precisamente às opressões que experi-
menta: a gente subordinada evita com freqüência o discurso literal e direto.
Adotam modos mais oblíquos, usam duplos significados, metáforas, ironia e
humor. Às vezes afiam suas habilidades mediante respostas mordazes e a
burla provocativa. É um potencial subversivo que vai junta e quase colada
ao trocadilho. O engenho e a linguagem figurada não só permitem a articu-
lação de ressentimentos e aspirações sob condições de repressão, mas tam-
bém a análise de conflitos e ironias ocasionadas pelas diferenças de classe,
raça, gênero e orientação sexual.47 No entanto, a posição privilegiada do
pesquisador acadêmico sempre fez com que este fique na intersecção da
cultura e o poder. E é que um pode ser membro de comunidades diferentes,
mas que ao mesmo tempo, são dominantes.

Por tanto, é inegável que, no ofício etnográfico, podamos compreen-
der certos fenômenos humanos melhor do que outros, e que o pesquisador
ocupa um lugar estrutural e observa só desde um ou poucos ângulos parti-
culares. A idade, o gênero, sua condição de estranho e a associação com o
regime neocolonial, influem na sua aprendizagem. Renato Rosaldo, por exem-
plo, nos diz que o processo do conhecimento envolve ao ser todo (não só
uma parte dele); por isso, achamos que o etnomusicólogo é, ao mesmo tem-
po, um ser “cognitivo, emocional e ético”. Este constrói o conhecimento em
contextos de relações mutáveis, que implicam graus variáveis de distância e
intimidade.48 E é assim que entendemos que o ofício do etnomusicólogo
deveria se desdobrar: alimentado do que o extinto Clifford Geertz denomi-
nava “a força cultural dos padrões culturais”, entendida esta como “… à
minuciosidade com a qual um patrão se internaliza nas personalidades dos
indivíduos que o adotam, determinando [assim] a centralidade ou
marginalidade que [esta tem] nas suas vidas”.49 Rosaldo inspirou-se neste
conceito de força nos seus escritos sobre a ira e aflição de um Caçador de
Cabeças, e, em lugar de usar termos como “descrição densa”, “multidicção”,
ou “polissemia”, utiliza o conceito da força cultural para dar forma final ao
de sujeito situado.50 Compreender nossa própria experiência emocional e
tomar consciência da posição dos outros.

47 Renato Rosaldo. 2000, Cultura y verdad: la reconstrucción del análisis social. p.
213.
48 Rosaldo, Ibid, p. 207.
49 C. Geertz. 1968. Islam Observed, p. 111. Citado por Rosaldo, op cit., p. 42.
50 Rosaldo, Op cit., pp. 23-44
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Neste sentido, o conceito de bimusicalidade, conota e ao mesmo tem-
po denota o de sujeito situado, já que põe em vigência a necessidade de
tomar consciência da forma em que as experiências cotidianas permitem ou
inibem certos tipos de discernimento. Os sujeitos situados sabem que estão
amarrados com o poder, e o poder por sua vez está moldado pelas formas
culturais.51 Neste sentido, a bimusicalidade poderia ser de utilidade para
movimentarmos com agilidade sobre uma linha que tenta separar o que
significa ser “mais um do povo” e “ser um acadêmico”. Trata-se de aban-
donar os sortilégios com os quais o poder nos conjura.

Poder-se-ia o assumir como um novo paradigma no nosso trabalho:
alcançar um equilíbrio na pesquisa cultural, para que um não esteja tão lon-
ge (indiferença e suposta neutralidade) nem tão cerca (converter-se em um
nativo) da cultura em questão. Isto é, “movimentar-se à borda de um (outro)
paradoxo”.52 Propomos então, tomar consciência do que ocorre além de
nosso razoamento acadêmico; trata-se de ingressar ao mundo das emo-
ções, com avidez de aprender delas.

Falamos da bimusicalidade quase como um recurso de
autodesenvolvimento pessoal. Mas, também como princípio de interação
com outras pessoas? Lembremos que alguns autores pretendiam revalorizar
a bimusicalidade apenas como uma técnica de trabalho, remontando-se à
clássica bipartição analítica das abordagens êmica-ética, ligada esta, à fer-
ramenta antropológica da observação participante. Em nossa proposta, a
idéia da bimusicalidade vai além deste dilema, já que o ser bimusical é um
jogo simultâneo no qual interagem sujeitos que são ao mesmo tempo, nati-
vos e estrangeiros, mas que dependem da posição empática o tempo tudo.
A interação, neste sentido, é viver a cotidianidade do outro, para interpretar
a forma de vida dele, e, através disso, poderemos nos olhar a nós mesmos.
A observação participante tem que ser um princípio de trabalho que vá além
de ajudar ao nativo em suas “tarefas domésticas”; implica mais um grau
comprometido de intimidade cultural, implica o adquirir outra visão das coi-
sas, assumindo os riscos que implica a transculturalidade. Ou seja, a partici-
pação em eventos culturais que não são necessariamente sonoros, pode
resultar em uma abertura para o outro, sem a necessidade de convertermos
nesse outro. Para isso, além de uma prolongada estadia no “terreno”, será
preciso ter uma abertura mental de clara predisposição.

51 Rosaldo, Ibid, p. 215.
52 Rosaldo, Ibid, p. 205.
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Assim, nos enfrentamos com o dilema da distância entre uns e outros
(sociais e culturais); um problema humano por excelência, já que, se bem
não podemos ser todos iguais, pelo menos podemos procurar ser equiva-
lentes, num sentido qualitativo. Será que a melhor maneira de lidar com
essa questão, é fazer de conta que ela não existe? Com certeza, as formas
de interação entre as pessoas determinam o resultado do que procuramos
no desenvolvimento de uma pesquisa etnomusicológica. E são principal-
mente as distâncias sociais as que determinam, em grande medida, os resul-
tados que outorgam a “marca distintiva” a nossa interação como
etnomusicólogos; referimos-nos às assimétricas relações de poder que não
nos deixam dormir durante o trabalho de campo.

6.  A Academia? Bimusical? Multimusical?
Poderia a bimusicalidade ter um lugar central na metodologia de pesqui-

sa etnomusicológica? Mas, quais os termos para pensar nesta centralidade? A
pensamos em termos de aprender a música, não só com a prática, o ouvido, o
manual ou a partitura; senão de aprendê-la também com o corpo.

Não há dúvida que a bimusicalidade é uma ótima via de treinamento de
percepção auditiva, permite o acesso a saberes que de outra maneira não
seriam compreensíveis, e também afiança a autoconfiança. Mas, esta forma
de bimusicalidade se refere a pesquisar uma cultura musical não apenas para
apreendê-la em termos de domínio estético ou técnico, ou simplesmente como
uma maneira de encaminhar o trabalho de campo, mas também para enrique-
cer a formulação de uma Teoria Enativa e Cognitiva associada à execução
musical em uma ou várias culturas musicais do mundo.

Já temos sublinhado alguns dos implícitos contidos nas idéias de Hood,
a partir de seu conceito de bimusicalidade. De tudo isso, cabe explicitar uma
necessária problematização na hora de considerar as reflexões que Hood
fez no que diz respeito ao uso da memória na aprendizagem musical. Acha-
mos que, o que Hood chama imitação sobre a imitação - termo amplamente
usado para descrever de forma superficial as formas de aprendizagem mu-
sical das tradições orais-, é na verdade um recurso muito mais complexo do
que a simples reprodução mecânica de uma ação ou movimento motriz,
sendo mais do que uma observação passiva do aprendiz.

Muitas culturas não-ocidentais demonstraram que existem alternati-
vas, mais eficazes e eficientes no processo de aprendizagem musical, so-
bretudo aquelas que vão além da linguagem escrito-falada e as arbitrárias
oposições binárias. Muitas das tradições musicais orais recorrem ao campo
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dialógico-corporal, desenvolvendo tanto a oralidade entre as pessoas (ou
seja, saber escutar), como entre os indivíduos e seus próprios corpos (reco-
nhecer-se a si mesmo). Inspirados nestas tradições, pensamos as condições
em que pode se desenvolver uma bimusicalidade que seja aproveitada como
um recurso de interiorização alternativa da música, ou seja: fazendo-a cor-
po. É um tipo de memória corporal dirigida para uma inteligência musical
e corporal, cujo objetivo principal seria inscrever a música nos nossos cor-
pos (e não nos papeis). Uma aprendizagem, então, que se traduz em dores
musculares, em gestualidade, em disposições específicas dos diferentes
membros corporais, tudo aquilo em ligação direta com a confluência dos
sons que emanam dos nossos movimentos interpretativos; em suma, uma
linguagem que se inscreve de forma perene no corpo.

Na atualidade, dita opção não é mais um território exclusivo das tradi-
ções musicais tradicionais. Ao respeito, um vasto campo de novas pesqui-
sas acadêmicas tem se aberto há um tempo atrás. Por exemplo, Rubén
López Cano nos introduz aos novos marcos teóricos que aos poucos estão
concedendo cada vez mais importância aos processos sensoriomotores e
corporais na percepção. O autor menciona, por exemplo, à Teoria ecológica
da percepção visual (Gibson 1986), a Teoria da cognição enativa (Varela,
Thompson e Rosch 1991) e a Teoria das contingências sensoriomotoras
(O’Regan e Noë, em publicações do ano 2001), para citar alguns que na
atualidade estão sendo aplicados ao mundo da música.53

Assim, o processo dirigido para a análise musical, vem desenvolvido,
na Teoria Ecológica, pelos trabalhos de William Luke Windsor (1995 e 2004),
Eric Clarke (2005), e André Oliveira e Luis Oliveira (2003); na Teoria Enativa,
pelos trabalhos de Mark Reybrouck (2001 e as  publicações do ano 2005) e
Raúl Lopez Cano (em várias publicações do ano 2004); na Teoria das con-
tingências sensoriomotoras, no trabalho desenvolvido por Alicia Peñalba
(2004). Desta maneira, conceitos como autopoiesis, enação, propriocepção,
emoções musicais, semiotização corporal da música, discursos corporais da
música, cognição musical, dentre outros, se originaram desde a neurofisiologia
para ser incorporados não apenas na análise da autoconsciência corporal ou
na filosofia da mente, senão também na música e seus processos de cons-
trução de motricidade, musicalidade e percepção (sobre o tema, registra-

53 Rubén L. Cano, 2005. Los cuerpos de la música. Introducción al dossier Música,
cuerpo y cognición. Documento electrónico.
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mos algumas publicações em nossa lista bibliográfica).54 Trabalhos que co-
locam a possibilidade de pensar até em uma epistemologia musical.

Um dos trabalhos que atualmente chama mais a nossa atenção, nesta
direção, é aquele publicado por Ramón Pelinski,55 quem “estuda a comple-
xidade da experiência musical como um universo de significação total de
natureza ‘preconceitual’, ‘prelógica’ e ‘preverbal’, onde a música e o Ser se
confundem e marcam seu encontro no corpo”.56 Pelinski recorre à
fenomenologia e às neurociências cognitivas como instrumentos de análise,
e defende a convicção de que a corporalidade da experiência musical cola-
bora de maneira determinante, tanto na práxis musical quanto na constru-
ção de significados a partir da música. Este autor compara as significações
produzidas na experiência musical, com os significados que são atribuídos
por aqueles que recorrem à inferência racional (longe da experiência mes-
ma), e afirma que, se bem a experiência musical possui um componente de
subjetividade extrema, existem condições neurofisiológicas (neurônios es-
peculares) que fazem possível que tal experiência seja compartilhada
intersubjetivamente, incidindo inclusive, na construção social do significado
da música.57

Ainda assim, dado que a união de mente e corpo é tão forte na música,
pelo qual resulta difícil (ou desnecessário) distinguir claramente entre a uma
e a outra, Pelinski afirma que este conhecimento musical enfrenta o desafio
de superar um discurso acadêmico dominante, o qual “tende a subsumir a
realidade que estuda, em favor das possibilidades de produção e transmis-
são de conhecimento por meio do logos racional”.58

Com tais idéias, afiançamos mais ainda a importância de recursos como
a bimusicalidade no trabalho musical. De fato, estamos propondo a
bimusicalidade, como uma profunda interação entre as pessoas. Mas, se esta
interação sugere o reconhecimento da identidade dos sujeitos como um pro-
blema complexo, ela também terá que lidar com que cada um dos sujeitos em
interação desenvolva uma relação dialógica com seu próprio corpo. Daí a
importância do peso das abordagens mencionadas, até mesmo da própria

54 Cano, Ibid.
55 Ramón Pelinski, 2005. “Fragmentos sobre corporalidad y experiencia musical”.
Citado por Cano, op cit.
56 Cano. Op cit.
57 Cano, Ibid.
58 Cano, Ibid.
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fenomenologia. “Viver-o-que-se-estuda” na pesquisa, é uma opção que pos-
sui uma riqueza intransferível de conhecimento e construção de sentidos.

No seu paper publicado, Hood usa freqüentemente a palavra hear,
que em inglês significa literalmente “ouvir”.59 Mas, dado que neste idioma
também existe a palavra listen, a qual significa “escutar”, assumimos que o
leitor concorda em afirmar que, em uma prática musical que procura desen-
volver uma linguagem musical de maneira íntegra, democrática e respeito-
sa, o ato de ouvir deverá ir à frente do simples exercício físico-mecânico de
perceber os sons com o ouvido. Então, com esta proposta de bimusicalidade
aceitaríamos que ouvir implica saber escutar; sendo este último, um termo
que vem do vocábulo latino, auscûltare, o qual significa “prestar atenção ao
que se ouve”. A habilidade de escutar, então, significa ligar-se com o corpo
inteiro, fazendo com que ele escute, execute, compreenda e transmita a
música. É este o centro das nossas reflexões.

Já que a etnomusicologia versa sobre a música em todas suas implica-
ções (conceitos, valores, sentimentos), não apenas o sonoro, ela terá que
aprender desde as nossas práticas, que escutar o sonoro, é também a escu-
tar ao “outro”. Saber escutar não apenas com os ouvidos, mas também com
a pele e as marcas que nela vão ficando escritas as coisas que vivemos.

No longo processo de desenvolvimento da etnomusicologia como dis-
ciplina, a atenção dispensada no caráter oral dos fenômenos sonoros sofreu
uma notável viragem ao campo auditivo, como sintoma de que agora se
compreende melhor os tipos de linguagens musicais nas culturas não-oci-
dentais. Atualmente, poderíamos afirmar que, desde o Hemisfério Sul do
planeta, podemos experimentar, em formas e forças singulares, o peso do
corpo nos assuntos musicais.

7.  Notícias recentes
A pesquisa de culturas musicais alheias implica, entre outras coisas,

trabalhar em contextos de poder, cujas relações determinam as maneiras
como tais músicas acabam sendo concebidas. Por isso, propomos entender
e usar o conceito de bimusicalidade como um princípio integral de aprendi-
zagem: aprender a música com o corpo, e também aprender os valores e
conceitos sobre a música, com a força cultural das emoções. Dois campos
intimamente interligados: uma forma de aproximação para o outro, em ter-
mos variáveis de empatia, e uma forma de aprendizagem musical baseada

59 Hood, 1960. Op cit., p. 58.
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na memória corporal. Serão estes os fundamentos de uma
multimusicalidade?

É indiscutível que estas são idéias que, certamente, convidam ao de-
bate, impõem serias reflexões e até procuram grandes mudanças. Mas tam-
bém, e sem lugar a dúvidas, todas e cada uma delas têm a ver com que, em
cada um de nós, os interesses vinculados à Etnomusicologia, se traduzam
em uma forte paixão. Se bem Levi-Strauss já advertia afirmando que a
música, as matemáticas e e antropologia são das poucas vocações verda-
deiras que ainda existem,60 Ramón Pelinski parece nos deixar aberto o pa-
radoxal, em uma afirmação que bem poderia ser interpretada como uma
opção de trabalho na nossa disciplina: “A etnomusicologia, em si, não existe.
O que há, são etnomusicólogos que, cada qual a sua maneira, em escritos
mais ou menos acadêmicos, tratam de responder à questão do que significa
a música como prática humana”.61

Assim, enquanto podemos continuar pensando e discutindo sobre os
termos em que poderia ser possível uma bimusicalidade ou até uma
multimusicalidade, (visando desenvolver estratégias para: o ensino-apren-
dizagem das músicas do mundo e levar adiante as nossas pesquisas acadê-
micas de formas éticas e descolonizadas), uma fina política de relacionamiento
com o “outro”, faz com que a CIA continue obstinada em buscar e recrutar
especialistas das disciplinas sociais e humanas para investigar e conhecer o
funcionamento de “grupos terroristas”, assim como entender as respostas
sociais às pandemias e imigrações em massa, com o principal objetivo de
facilitar que as tropas norte-americanas se adaptem à mentalidade do “ini-
migo”.

60 Tristes trópicos, 1961. p. 58. Citado por Rosaldo, op cit. p. 220.
61 Ramón Pelinski, 1997. ¿Qué es Etnomusicología?, p. 1.
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