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RESUMO

A LINGUAGEM FILOSOFICA OCIDENTAL DA ORALIDADE MUSICAL
NA EDUCACAO FORA DO AMBITO ESCRITO

Esta pesquisa investiga as relacdes entre filosofia, oralidade e musica no contexto
educacional, examinando como esses elementos se articulam na formag¢do humana. Partindo
do legado filoséfico-musical da Grécia Antiga, onde a performance do aedo unia estética,
ética e educagdo através da mousiké, o estudo identifica na tradicdo oral um veiculo de
sabedoria pratica, memoria coletiva e identidade cultural. A dissertagdo estabelece um didlogo
entre essa heranga classica e as praticas contemporaneas dos mestres cantadores brasileiros,
guardides de conhecimentos transmitidos pela musicalidade oral. Mediante revisdo
bibliografica e analise de experiéncias, demonstra-se como a oralidade musical opera como
sistema epistemoldgico autdnomo, resistindo a primazia da escrita. Como produto
educacional, propde-se uma série de podcasts que materializam pedagogicamente esses
saberes, promovendo uma filosofia sensivel a diversidade de formas de conhecer e educar.

Palavras-chave: Filosofia, Oralidade, Musica, Tradi¢do, Educacao.
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ABSTRACT

THE WESTERN PHILOSOPHICAL LANGUAGE OF MUSICAL ORALITY IN
EDUCATION OUTSIDE THE WRITTEN REALM

This research investigates the relationships between philosophy, orality, and music in the
educational context, examining how these elements intertwine in human development.
Drawing on the philosophical-musical legacy of Ancient Greece, where the performance of
the aedo united aesthetics, ethics, and education through mousiké, the study identifies oral
tradition as a vehicle for practical wisdom, collective memory, and cultural identity. The
dissertation establishes a dialogue between this classical heritage and the contemporary
practices of Brazilian master singers, guardians of knowledge transmitted through oral
musicality. Through a bibliographic review and analysis of concrete experiences, it
demonstrates how musical orality operates as an autonomous epistemological system,
resisting the primacy of writing. As an educational product, a series of podcasts is proposed
that pedagogically materialize this knowledge, promoting a philosophy sensitive to the
diversity of ways of knowing and educating.

Keywords: Philosophy, Orality, Music, Tradition, Education.
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INTRODUCAO

No panorama da historia do pensamento ocidental, a relagdo entre musica, oralidade e
filosofia ¢ estrutural, embora frequentemente subestimada pelas tradigdes educacionais
centradas na escrita. A performance musical oral atuou, historicamente, como tecnologia
cognitiva, veiculo de cosmovisdes e sistema de formagdo ética, constituindo-se como uma
linguagem originaria e um modo de revelagdo do real. Partindo da premissa de que a musica,
na tradi¢do oral, representa um sistema epistemoldgico valido e autdnomo, sendo fundamental
para as culturas por transmitir saberes e cosmologias sem depender da escrita, esta pesquisa
estrutura um recorte histérico que conecta a Grécia Antiga aos mestres cantadores
contemporaneos.

A elei¢do da Grécia antiga como ponto de partida ndo se fundamenta em uma busca
por influéncias diretas ou num juizo de valor que a coloque como matriz superior das
tradigdes orais. Trata-se, antes, do reconhecimento de um arquétipo filoséfico, pois, foi na
Grécia que a tradicdo ocidental consolidou, pela primeira vez, a ideia da mousiké: a unido
indissociavel entre musica, palavra e movimento, como um sistema de revelagdo da verdade
(aletheia), formagdo ética (ethos), educagdo integral (paideia'), e a ligagdo com o
transcendente, o divino na pélis®, “as musicas tocadas em certas cidades refletem os habitos
de seus cidaddos” (Mesti, 2012. p 244). A figura do aedo, como guardido e recriador da
memdria coletiva por meio da performance, oferece um modelo interpretativo potente.

Estabelecer um paralelo tipoldégico com os mestres cantadores brasileiros ndo
significa, portanto, reduzir estes aqueles, mas sim utilizar esse arquétipo grego como uma
lente para iluminar, nas praticas das manifestagdes tradicionais orais brasileiras (como
exemplo o jongo, a capoeira ou o repente), a persisténcia de um mesmo principio, a oralidade
musical como modo auténomo, corpdreo e comunitario de produzir e transmitir conhecimento
pela ancestralidade e também pelo sagrado.

O paralelo em estabelecer essa experi€éncia grega antiga e as praticas orais de mestres
cantadores contemporaneos torna-se ainda mais relevante ao pensar que na Grécia arcaica a
oralidade dos aedos florescia em um mundo onde a escrita ainda ndo se consolidara como
tecnologia dominante, na contemporaneidade, paradoxalmente, essa mesma dimensdo da
palavra cantada e performada reafirma seu vigor em um contexto marcado pela cultura
escrita.

Isso permite compreender como, em diferentes momentos histéricos e em distintas

! Sistema educativo grego voltado 4 formagdo integral do cidaddo (Cotrim, 2016. p. 249).
2 Cidade-estado que constituia a base da vida sociopolitica



culturas, a oralidade se mantém como via de transmissdo de saberes, cosmovisdes € um ethos
comunitario. Diante disso, levanta-se a questdo: como essa tradi¢do oral, em suas multiplas
manifestagdes, resiste ao tempo e quais ensinamentos ela oferece aos modelos educacionais
contemporaneos? A resposta estd na vivéncia e valorizagdo da heranga musical oral
representada na forma de persisténcia, convocando a retomada de modos de conhecimento
que priorizam a escuta ¢ a memoria. Nesse sentido, surgem propostas de ensino como a
Pedagogia Grid®, que rompem com o modelo dominante ao afirmar a expressdo oral e musical
como via plena de transmissdo e criagdo de saberes, compreendendo o aprender como uma
vivéncia integral que envolve corpo, emogdo e conexdo com a ancestralidade.

O predominio da escrita deslocou a centralidade que a palavra cantada ocupava na
formag¢do humana. Ao abordar a tradicdo oral, entende-se que se trata de um processo
organico e argumentativo de transmissdo e ressignificagdo de saberes’, sustentado pela
performance e ndo pelo registro fixo. Investigar por que certas musicas e historias
permanecem vivas sem escrita € como a oralidade enfrenta os desafios da modernidade se
torna imperativo para compreender sua resiliéncia.

O tema desta pesquisa ndo indica que seja uma analise exaustiva da tradi¢éo filoséfica
ocidental, mas que a lente interpretativa empregada para iluminar a oralidade musical como
forma de conhecimento €, ela propria, forjada nessa tradigdo. Ao eleger a Grécia Antiga e seu
conceito de mousiké como arquétipo filoséfico de partida, ndo se afirma qualquer
superioridade ou relagdo de causalidade historica com as praticas brasileiras. Trata-se, antes,
de reconhecer que foi no pensamento ocidental, desde os filosofos da Grécia antiga, que se
consolidou uma reflexdo sistematica sobre a musica como revelacdo (aletheia), formagéo do
carater (ethos) e educacdo integral (paideia). Essa reflexdo serve, portanto, como ferramenta
analitica para compreender como principios epistemologicos similares operam na oralidade
musical brasileira.

Este trabalho se justifica pela necessidade de repensar a formagao educacional a partir
dessas praticas, reconhecendo que a musica em sua dimensdo nfo escrita’ carrega uma
sabedoria ancestral e filosofica capaz de enriquecer os espagos educativos. O objetivo geral é
analisar as relacdes entre musica e filosofia no contexto educacional, por meio da oralidade.
Sendo assim, o objeto central desta investigacdo € a oralidade musical como um sistema
epistemoldgico especifico, e ndo a musica em sua defini¢do universal. A pergunta que orienta

a pesquisa €: como a oralidade musical, enquanto pratica performatica e comunitéria constitui

3 Desenvolvido no Capitulo 3
* Macintyre, 2001. p. 373-375
3 Corpus da tradigio oral por individuos que carregam e transmitem sua cultura de forma ndo escrita.
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e transmite conhecimento filoséfico? Para responder a isso, assume-se aqui, um territério
tedrico que converge na compreensdo da musica como evento de revelagdo e a oralidade
como um modo de cogni¢do autonomo, fundamentado em autores que trazem a importancia
da oralidade, da performance e da tradigéo, reconhecendo na musica um poder formativo e de
acesso ao desvelamento do real.

Do didlogo da filosofia com a musica, como propde Marton (2005)%, podem proliferar
discursos filoséficos mais melodiosos e harmdnicos. Como objetivo especifico e operacional,
propde-se transferir para a esfera da educagéo superior o conhecimento gerado pela tradigdo
oral, materializado em um produto educacional que valoriza a escuta e promove um
desenvolvimento que envolva aspectos éticos, culturais, criticos e intelectuais’.

A metodologia estrutura-se em uma revisdo bibliografica especializada e na analise
incorporada ao produto didético. Esta pesquisa fundamenta-se teoricamente em um didlogo
entre a filosofia da musica, os estudos da oralidade e as pedagogias decoloniais. Para a
conceituagdo da musica como revelagdo e experi€ncia formativa, recorre-se principalmente a
tradi¢do filosofica grega, em especial Platdo, Aristételes e aos pitagoricos, bem como a
comentadores como Jaeger (1995) e Mesti (2012). A compreensdo da oralidade como sistema
cognitivo autdnomo ¢ embasada nas obras de Walter Ong (1998), Albert Lord (1971) e Paul
Zumthor (apud Diniz, 2016). Por fim, a anélise da tradi¢do oral brasileira e suas implica¢des
educacionais dialogam com os conceitos de memoria coletiva, tradi¢gdo (Hobsbawm, 2008) e,
centralmente, com a Pedagogia Gri6 de Lilian Pacheco (2015).

A dissertagdo se organiza em quatro capitulos: o primeiro examina as bases
conceituais da musica e o legado grego; o segundo conecta a musicalidade do aedo ao
discurso dos mestres cantadores atuais; o terceiro analisa a resili€ncia da tradig@o oral e suas
implicagdes educativas; e o capitulo quatro apresenta o produto final: uma série de podcasts
que, conforme Freire (2017)%, atua como uma "tecnologia da oralidade", demonstrando a

. . . - 910
adaptagdo de saberes ancestrais ao contexto da oralidade secundaria’.

p. 17

" Educagdo geral - Zatti; Pagotto-Euzebio, 2022, p. 12-13.

8 «Apesar dos aspectos técnicos de vinculagdo a arquivos digitais de audio, considerando a apropriagio pedagégica do
podcast, é possivel caracteriza-lo ndo como uma tecnologia de dudio, mas de oralidade”. (FREIRE, 2017, p. 56).

°Ong, 1998.p. 11¢19

12 Nota sobre o uso dos termos: Ao longo desta dissertagdo, o termo “filosofia” ¢ utilizado em sua acepgdo mais ampla, como
um modo de questionamento, interpretacdo e producgdo de sentido sobre o mundo e a condi¢do humana, que pode se dar por
diferentes linguagens (discursiva, poética, musical). A musica oral, ao forjar o éthos, transmitir cosmovisdes e promover
reflexdo (mesmo que indireta), €, aqui compreendida, como um ato filos6fico encarnado. Quanto ao termo “epistemologia”,
ele ¢ utilizado como sinénimo de “sistema de conhecimento” ou “modo de produzir e validar saber”, em conformidade com
seu uso corrente nas ciéncias humanas, e ndo em seu sentido técnico estrito de “teoria do conhecimento cientifico”.
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CAPITULO 1 - O CONCEITO DE MUSICA E O LEGADO GREGO

Investigar a esséncia'’ e o significado da musica impde um primeiro desafio que é
definir o proprio objeto de estudo. Esta, porém, ndo ¢ uma tarefa simples, pois o que se
entende por “musica” varia entre culturas e épocas. Um dos exemplos mais ricos e
contrastantes com o pensamento moderno € o conceito grego de mousiké, que serve como
ponto de partida para esta discusséo.

A musica, enquanto expressdo artistica universal, emerge como ponte entre a natureza
e a cultura'?, entre o sensivel e o transcendente. A sonoridade é uma caracteristica da natureza
que conecta os elementos do ambiente, formando uma espécie de paisagem acustica repleta de
sons proprios, que comunicam e possuem significado. Assim como a sonoridade da natureza
comunica, a expressdo sonora humana, através da oralidade musical, emerge como uma forma
consciente de revelagdo e comunicagdo, se transformando em arte e filosofia.

Ao explorar a fronteira entre som e musica, percebe-se que a oralidade € o elo que une
a natureza a cultura. Otto (2005) ajuda a refinar essa distingdo ao diferenciar o canto de
simples sons emocionais sem motivo, como os gritos de dor ou prazer. A verdadeira musica,
segundo ele, consiste em uma sequéncia organizada de tons musicais que expressa um estado
de espirito diferenciado. Para a tradicdo oral referida nesta pesquisa, a “organizagéo
intencional” do canto ¢ precisamente a ordenacdo de uma experiéncia reveladora, uma
estrutura que integra tanto os sons quanto as pausas.

Nesta concepgdo, em que o siléncio atua como contraponto fundador, ressoa a ideia
grega de harmonia como equilibrio entre opostos. O siléncio € parte integral da estrutura
musical que contribui para a dindmica e a expressividade, e ndo uma simples auséncia de som
na musica. Este conjunto de sons e pausas constitui, como comenta David (2006), “marcas
distintivas” que ajudam a definir uma identidade" ou periodo musical, refletindo uma
organizagdo intencional e culturalmente situada.

Como a linguagem, a musica comunica € move os sentidos, e é importante distinguir
entre “significado” e “sentido”. Apoiando-se em Vygotsky, Barros (2009), elucida que o
“significado” é a zona fixa e exata relacionada a um conceito, enquanto o “sentido” é uma
formag¢do dindmica, profunda e complexa, influenciada pelas experi€ncias psicologicas do

individuo.

"' A esséncia da misica é compreendida, a partir da mousiké grega, como ato de revelagdo performatica, um sistema
epistemoldgico vivo que se realiza na oralidade, desvelando sentidos, atualizando a memdria coletiva e formando
o ethos comunitério. E dar-se a conhecer cognitivamente e eticamente. (Ong, 1998. p. 41-45)

12 A cultura diz respeito a tudo aquilo que caracteriza a existéncia social de um povo, nagdo ou grupo, sendo um conjunto
integrado de modos de vida, praticas, normas e simbolos. (Santos, 1987. p. 20)

13 Processo de como o individuo se reconhece e é reconhecido como membro de um grupo, ligando a construggo do “eu”, ao
pertencimento coletivo. (Oliveira, 1976. p. 4-5)
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Vygotsky, inspirado no psicélogo francés Frederic Paulhan, entende que o sentido de
uma palavra ¢ a soma de todos os fatos psicologicos que ela desperta em nossa
consciéncia. Assim, o sentido ¢ sempre uma formagdo dindmica, fluida, complexa,
que tem varias zonas de estabilidade variada. O significado é apenas uma dessas
zonas do sentido que a palavra adquire no contexto de algum discurso e, ademais,
uma zona mais estavel, uniforme e exata. (Barros, 2009, p. 178).

A musica, enquanto manifestagdo cultural e histérica, exemplifica de forma majestosa
a construgdo desse “sentido” e, sobre isso, Sekeff (2013) discute o “sentido da musica sob um
aspecto emocional e sensorial”. Para a autora, a musica possui um sentido pessoal que emerge
das emocdes e das experiéncias de quem a ouve, gerando busca por significados que refletem
vivéncias individuais quanto coletivas'.

Russomanno (2013) avanca nessa dire¢do ao desafiar a ideia de que a musica possui
um significado fixo e objetivo. Para o autor, a musica ndo representa algo externo a ela
mesma, em vez disso, seus sentidos emergem diretamente de sua propria estrutura sonora e de
suas qualidades sensoriais intrinsecas. Ele postula que o sentido é ontologicamente anterior ao
significado, sugerindo que a experi€ncia sensorial e emocional imediata com a musica
precede e fundamenta qualquer tentativa de atribuir-lhe significados conceituais'’.

Jardim (2005) corrobora essa visdo, argumentando que a musica ndo deve ser vista
somente como uma representagdo de algo externo, pois sua existéncia precede qualquer
tentativa de interpretagdo. Antes de significar, ela simplesmente ¢ e se manifesta em sua
propria realidade. No ambito da tradigdo oral grega, essa apresentagdo plena em si mesma &
evidente. Conforme Jardim (2005), citando Torrano, "o nome das Musas € o préprio ser das

Musas"'®

, € esse ser ndo existe sem o canto. O ato de nomear ou cantar, transcende a
referéncia e se torna performativo, pois é por meio da palavra e do som que o ser se manifesta
e se configura no presente da enunciagao.

Na concepgdo grega, a mousiké constituia uma apresentagcdo plena de si, no qual o
termo denota a esséncia das Musas, como a poesia lirica de Erato ou o canto de Euterpe'’. A
mousiké se manifestava como a encarnag@o do poder inspiratorio que todas as Musas, coletiva
e individualmente, personiﬁcavamls. Tendo isso como referéncia, a musica, logo, realiza a
verdade enquanto desvelamento constante, sendo incapaz de representar algo de maneira fixa,
mas se afirmando pela sua propria abertura ao real.

4

Nesse sentido, a musica é configurada como a memoria das memorias (Jardim,

"p. 131

15 p. 14 — Altura, ponto de frequéncia sonora (Pitch), duragio, intensidade, timbre, melodia, harmonia, ritmo, forma (versoes e
refrdes), andamento.

16 p. 150

17 A mousiké integrava poesia, musica e danga, inspirada pelas Musas, na qual Erato personificava a poesia lirica ¢ erética,
ligada a lira e a0 amor melddico, e Euterpe, "doadora de prazer", regia o canto e o aulos, fundindo voz e instrumento.

'8 Brandao, 1986. p. 203
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2005)", pois carrega a possibilidade de instaurar uma determinada “espago-temporalidade™,
na qual a poética vigora. Ela atua como um principio unificante que integra fragmentos
dispersos da existéncia, restabelecendo a totalidade do ser. A memodria auténtica, tal como a
musica, ndo se limita a evocacdo do passado. Ela é um fazer vibrar a presenga do que esta
aparentemente ausente, permitindo a instaura¢do do que ainda nfo €, mas que ja se encontra
em potencial. A musica, ao dar voz a essa unidade invisivel, realiza uma memoria que
constrdi o proprio ser, a unidade do ser®’, na espessura do tempo.

A experiéncia fundamental para essa revelagdo € o ato de ouvir. Na filosofia grega, e
reinterpretada por Heidegger, ouvir ¢ um ato de pertencimento, além de captar sons (apud
Gatto, 2018)*". E um estado de contemplagfo e participagdo que estabelece uma unidade entre
o ser humano e aquilo que a musica revela.

Se a notagdo musical moderna, que se desenvolveu a partir do ano 1000, sistematizou
a escrita dos sons®%, a oralidade permanece como o niicleo da experiéncia estética. A partitura
¢ um sistema formalizado de representacdo, mas a musica so se realiza plenamente na sua
execucdo e percepgdo. A escrita amplia e transforma a tradi¢@o oral, mas ndo a substitui, pois
a interpretagdo, a criatividade e as nuances expressivas dependem da transmissdo viva. A
partitura ndo contém a musica em si, da mesma forma que ndo se pode ouvir uma palavra
apenas pela sua grafia.

Essa realizagdo plena da musica na performance oral ressoa na concepcdo de que ela
estabelece conexdes que transcendem a linguagem verbal. Covre e Zanini (2014) destacam
que:

A musica € constituida por cédigos sonoros préprios, coddigos esses utilizados como
elemento secundario, ou melhor, elemento a servigo do intérprete, a servigo do atrair,
do encantar, a fim de estabelecer comunica¢do entre intérprete (comunicador) e
ouvinte (receptor). (Luz e Davino apud Covre e Zanini, 2014, p. 4).

No entanto, Gatto (2017)* propde uma abordagem que amplia esse entendimento,
situando a musica como um processo continuo de transformagdo que reflete ¢ molda a
esséncia humana, influenciando a formag¢do moral, intelectual e cultural do individuo, € ndo
apenas como comunicagao.

Percebe-se que as diversas concepgdes de musica aqui exploradas, quando iluminadas

Yp. 154
20 Sentimento que nasce da identidade e conecta o individuo a coletividade, fortalecendo vinculos com valores, tradi¢cdes e
illarrativas compartilhadas através da memdria coletiva. (LIMA, 2024. p. 18-19)

p. 1052
22 Notagdo musical europeia medieval, especialmente a partir da adogio dos neumas (letras do alfabeto para precisar as
alturas dos sons; signos colocados acima das silabas do texto que sugeriam o movimento da melodia, para ajudar a memoria
dos cantores. Candé, 2001. p. 197, 205-209).
Zp.20
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pelo legado grego da mousiké, convergem para um entendimento da tradigdo oral como o
espaco privilegiado onde a musica se realiza como revelagio. E um ato performatico,
comunitério e ontologicamente fundador, no qual o sentido emerge do evento vivo do canto e
da escuta. Diante do exposto, fica evidente que a busca pelo sentido da musica ndo culmina
em uma defini¢do, mas em uma experiéncia, ¢ é no espa¢o comunitario do canto e da escuta
atenta que a musica exerce seu poder ontologico de instaurar mundos, unir o tempo na
memdria e conectar o ser humano ao real de maneira imediata e transformadora.

1.1. A Mousiké da Grécia Antiga

O conceito de mousiké*, segundo Murray e Wilson (2004), refere-se a uma pratica
cultural que integrava musica instrumental, palavra poética ¢ movimento fisico, formando um
conjunto de performances que variavam desde entretenimentos domésticos até festivais
publicos. Para os autores, mousiké, que significa “o dominio das Musas”, “representa o mais
préoximo que o grego antigo tinha da ideia de uma cultura ampla e multifacetada, estando no
coracdo da cultura grega, e ¢ de fato, talvez, o termo mais préximo no grego ao nosso

19

(polimérfico) 'cultura”™ (Murray e Wilson, 2004. p. 01). E erroneo interpretd-la como uma
atividade artistica isolada, pois abrange performances com fortes tradi¢des regionais, ligagéo
com a religido e papel importante na paideia.

Esta visdo integrada da mousiké oferece uma chave filoséfica para compreender um
mundo onde som, palavra e movimento se articulam de forma indissociavel. Este tdpico
focaliza os aspectos dessa experiéncia estética e formativa, que fundamentaram na pratica
artistica, como também na propria estrutura da paideia e da vida na pdlis, legando a tradi¢éo
ocidental seus primeiros modelos te6ricos™. Porém, em vez de uma reconstrugio historica
linear, o foco recaird sobre a andlise dos conceitos que permitem compreender
a mousiké enquanto experiéncia estética e revelagdo.

A andlise se concentra, assim, nos conceitos e estruturas que a tradi¢do grega legou ao
pensamento musical, reunindo elementos de diferentes contextos sob uma abordagem
unificada. Para isso, a investigagdo sera guiada pelas perspectivas complementares de
pensadores como os pitagoricos, Heraclito, Platdo, Aristoteles e Boécio, a partir de um recorte
especifico do pensamento filoséfico grego.

Segundo a visdo de Platdo, a mousiké era mais do que um conjunto de sons agradaveis.

% 0 conceito grego de mousiké ¢ mais amplo que o moderno “musica”, pois integrava palavra, som e movimento em uma
totalidade poética, ritual e educativa que incluia a danga (choreia) e a poesia. Ao utilizar o termo “musica” nesta pesquisa, na
analise da Grécia, a referéncia se volta para a essa unidade indissociavel da mousiké, enquanto na analise contemporanea, ha
restric@o a experiéncia sonora organizada, tendo ciéncia de que se trata de um recorte operacional para fins de investigagao.

2 Os conceitos fundacionais da paideia grega, como a educagdo civica e estética na polis.
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Era um meio de conexdo com a ordem e a harmonia do universo, porque acreditava que ela
fazia parte de um grande sistema, onde a matematica, a poesia e outras areas do conhecimento
trabalhavam juntas para explicar como o mundo funcionava, além de interligar o humano com
o divino. Platdo enfatizava sua importancia na educagdo e no desenvolvimento do carater, e a
mousiké moldava as disposi¢des éticas do individuo, bem como contribuia para a harmonia
interior e o equilibrio da alma, sendo essencial para a formac¢do moral. Ele, ao defender o
poder formativo da mousiké, ndo a separa da educagdo ética, pois a harmonia musical era

espelho da harmonia da alma:

A educacdo musical é a parte principal da educacdo, porque o ritmo e a harmonia
tém o grande poder de penetrar na alma e toca-la fortemente, levando com eles a
graca e cortejando-a, quando se foi bem-educado. E também porque o jovem a quem
¢ dada como convém sente muito vivamente a imperfeicdo e a feiura nas obras da
arte ou da natureza e experimenta justamente o desagrado. Louva as coisas belas,
recebe-as alegremente no espirito, para fazer delas o seu alimento, e torna-se assim
nobre e bom; ao contrario, censura justamente as coisas feias, odeia-as logo na
infancia, antes de estar de posse da razdo, e, quando adquire esta, acolhe-a com
ternura e reconhece-a como um parente, tanto melhor quanto mais tiver sido
preparado para isso pela educagdo. (Platdo, 2006. Livro III, 401d-402a).

Mesmo que Platdo a visse como ferramenta educativa e ética, a simplicidade estrutural
da mousiké era em si mesma reveladora. Ela ressoava na vida comum dos gregos
precisamente por expressar de modo direto e imediato a ordem coésmica. Essa simplicidade
era a condi¢cdo de possibilidade para que a mousiké cumprisse seu papel ontoldgico,
conectando o humano ao divino sem media¢des complexas. Como aponta David (2006)%°,
essa opgdo estético-filosofica corresponde a uma concep¢do de mundo onde a verdade se
revela na medida e na proporg¢do. A riqueza da mousiké estava, portanto, em sua capacidade
de, através da expressividade melddica e modal, tornar presente e audivel a harmonia
cosmica, afetando a alma humana.

Nessa experiéncia integrada, a danga, representada pela palavra grega yopsio
(/choreia/), completava a performance musical, revelando uma relagdo indissociavel entre
som e movimento. Para Platdo (2006), o ritmo e a harmonia penetram profundamente na alma
humana, afetando seu caréter e inspirando o gosto pela virtude?’. Aristételes (1990) também
reconhece que a mousiké exerce influéncia direta na disposi¢do da alma, afirmando que a

musica é uma imitacdo direta das emog¢des da alma:

Contudo, ndo € esta a inica razdo que os leva a ocupar-se da musica, mas também a
utilidade que ela tem para o descanso. Ainda mais: € preciso indagar se a sua
natureza ndo serd nobre demais para se reduzir a essa utilidade; se ¢ necessario
participar no prazer comum que a musica faculta e que todos sentem (de fato, ela
associa-se a um prazer natural e por isso o seu uso agrada a todas as idades e

%P .92
7 Platao, A Republica. Trad. Maria H. Rocha. Livro III. 399a —401d, 2006. p. 127 - 132
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caracteres); e finalmente ver se de algum modo, contribui para a formagfo do
caracter e da alma. E evidente que serda assim, no caso de a musica influenciar a
qualidade dos nossos caracteres™. (Aristoteles, 1990, Livro VIII, 1340a. 577 — 581)

Esses pensadores vinculam, em vista disso, musica e movimento a estados da alma e
do espirito, indicando uma concepc¢do de formagao integral do ser humano que envolve tanto
o corpo quanto a alma numa unidade indissociavel. A mousiké revela-se, entdo, como pratica
unificadora que, através do ritmo e da harmonia, concilia dimensdes aparentemente opostas
do ser, educando simultaneamente corpo ¢ alma para a virtude.

Ainda conforme David (2006)%, para os gregos antigos, era uma experiéncia integral
que envolvia elementos distintos, porém como partes de um todo indivisivel, no qual Platio

expos sua ideia a partir da obra A Republica, onde comega a pensar na musica segmentada:

Depois disto, ndo nos falta tratar do carater do canto da melodia? - Mas sem davida
que és capaz de dizer que a melodia se compde de trés elementos: as palavras, a
harmonia e o ritmo. (Platdo, 2006. Livro III, 398c-d)

Da mesma forma, o pensamento dos fildsofos que o seguiram, como Aristoteles,
aprofundou a andlise da mousiké destacando aspectos como a harmonia e o ritmo como
elementos distintos, embora Platdo ja tivesse identificado claramente os trés elementos

constituintes da melodia, como explica David (2006):

Nenhum tratado do mundo antigo chegou até nds sobre yopeio. Foi somente naquela
época critica entre Euripides e os aristotélicos, a época de Platdo, que a harmonia e o
ritmo foram vistos como elementos distintos e ainda assim subordinados a uma
unidade maior. (...) A musica hoje em dia é uma arte de juntar essas duas coisas; mas
na Grécia antiga a harmonia e o ritmo se reuniam ja unidos na palavra. (David, 2006,

p- 35).

Porém, antes de Platdo’, surgiram as ideias de Pitagoras’’. A escola pitagérica
desempenhou um papel significativo na disseminagdo de ideias sobre a matematica, a
harmonia e a cosmologia, e sua influéncia perdurou por séculos e assim seu nome esta
associado a descobertas fundamentais e a uma visdo de mundo que integra ciéncia, filosofia e
espiritualidade, assegurando seu lugar entre os grandes pensadores da antiguidade, embora

alguns autores o considerem uma lenda®.

%8 Para a mentalidade helénica, os caracteres sio a virtude do homem perfeito. Com efeito, o individuo em que se encontram
harmoniosamente reunidas as qualidades de belo e bom, corresponderia (grego classico) ao "cavalheiro". Em termos civicos
ou politicos a caracteres atinge a sua maxima plenitude no homem integro, que na fase madura exerce a cidadania de forma
auténoma, diligente e responsavel. Nota do Tradutor (Aristételes, 1990, Livro VIII, 1340a. 577 — 581).

¥ p.23-39

0427 A.C.—347A.C)

31 (580 — 497 A.C.) Figura seminal da matematica e da filosofia ocidentais, tem sua biografia envolta em controvérsias devido
a escassez de registros contemporaneos. Embora a historicidade de sua trajetéria individual seja objeto de debate, é consenso
que uma comunidade intelectual, a escola pitagorica, floresceu a partir de seu legado, consolidando doutrinas que marcariam
profundamente o pensamento antigo.

32 Varios autores (...) que se empenharam em estudar os pré-socraticos, afirmam ser Pitdgoras uma figura controversa dentro
da Histodria da Antiguidade, ndo apenas por seu carater lendério, mas, principalmente, porque o filésofo nada deixou escrito e
tudo o que temos sdo doxografias, ou seja, relato de suas ideias, interpretadas por outros autores. (Saboya, 2015. p. 03)
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A escola pitagorica refletia sobre a harmonia césmica que governa o universo, € essa
concepgdo fundamentava-se na crenga de que as propor¢des matematicas que regulam os
movimentos dos astros ¢ os processos naturais também moldam a musica®. Ao vincular
musica e matematica, estabeleceu as bases para entender a arte sonora como expressdo de

uma ordem cosmica, como destaca Marcondes (2007):

Uma das principais contribui¢des dos pitagoricos a filosofia e ao desenvolvimento
da ciéncia encontra-se na doutrina segundo a qual o niimero é o elemento bésico
explicativo da realidade, podendo-se constatar uma propor¢do em todo o cosmo, o
que explicaria a harmonia do real garantindo o seu equilibrio. (...) A teoria da
harmonia musical reflete também a concepgdo pitagorica de que ha uma proporgéo
ideal em todo o universo que se reflete na concepcéo da escala musical. (Marcondes,
2007. p. 32)

Com isso foi introduzido o conceito de “harmonia das esferas”, segundo o qual o
movimento dos corpos celestes produzia uma musica inaudivel, mas perfeitamente ordenada.
Para os pitagéricos, a musica terrestre era, entdo, um reflexo audivel dessa ordem cosmica’”.
Nessa perspectiva, a musica transcende sua dimensfo estética para se tornar uma
manifestagdo ontoldgica, conectando a alma humana a harmonia matematica do universo.
Essa conexdo direta entre som e cosmos fundamenta o poder formativo que a mousiké
exerceria, conforme a doutrina do ethos, sobre o carater e o comportamento humano.

Além de sua dimensdo cosmica, a mousiké também desempenhava um papel

transformador na sociedade grega, na qual a doutrina do ethos, também reafirmada por Palisca

e Grout (2007), evidenciava o impacto da mousiké no comportamento e no carater humano.

A doutrina grega do ethos, por conseguinte, baseava-se na convic¢do de que a
musica afeta o caracter e de que os diferentes tipos de musica o afetam de forma
diferente. Nestas distingdes efetuadas entre os muitos tipos de musica podemos
detectar uma divis&o genérica em duas categorias: a musica que tinha como efeitos a
calma e a elevag8o espiritual, por um lado, e, por outro, a musica que tendia a
suscitar a excitacdo e o entusiasmo (Palisca e Grout, 2007. p. 20).

Essa distingdo esta relacionada as divindades Apolo e Dioniso, que simbolizam,
respectivamente, a ordem racional e a inspiragdo emocional extatica. A performance apolinea,

caracterizada pelo uso da lird® 5, expressa harmonia, equilibrio36. Em contraste, a dionisiaca,

33 A concepgio de matematica para os pitagoricos difere da compreensio moderna da disciplina. Na Antiguidade, as
proporgdes matematicas possuiam um carater ontoldgico, trata-se de uma propriedade intrinseca da realidade, ¢ ndo da
ciéncia matematica contemporanea.

3% Cosmos ¢ a realidade total (divina, natural e humana) compreendida como uma ordem harmoniosa, bela e significativa, que
se opde ao caos primordial.

3 Instrumento de cordas dedilhadas, cordas de tenddes fixadas na caixa (de tartaruga ou madeira).
https://www.youtube.com/watch?v=QzCqxp2CMMk&list=RDQzCqxp2CMMk&start_radio=1

36 Est4 associada a formas poéticas como a ode, do grego "®d1" (odé), que significa "canto” é o poema lirico, e a epopeia, do
grego “émog” (épos), € um poema narrativo extenso.

18



marcada pelo uso do aulo’ e com a pratica do ditirambo®®, conecta-se com o éxtase ¢ a
emoc¢ao intensa.

Importa destacar que a tragédia grega € o lugar privilegiado onde esses dois principios
musicais e simbolicos se entrelacam, sintetizando o apolineo (forma, limite) e o dionisiaco
(entusiasmo, paixdo) em uma integragdo que constitui a esséncia da arte tragica. Essa tensdo
dialética entre essas duas performances, encontra um paralelo no pensamento de Heraclito,
para quem a propria realidade era regida pelo conflito harmonioso dos opostos.

Heraclito® foi pioneiro ao estabelecer a conexdo entre o logos, a ordem universal, e a
escuta humana. Considerou que o modo como um individuo escuta determina sua relagdo com
o cosmos e define sua esséncia, ou ethos. Segundo Costa (2013), essa escuta € um espectro

que vai desde incompreensdo sonora a compreensao perfeita.

Em Heréaclito, a relagéio entre o homem e o logos da-se por meio de uma escuta.
Desta relagdo origina-se um espectro de audicdo humana que guarda incontaveis
possibilidades, desde a mais absoluta “surdez” até a homologia®, a audigdo perfeita.
(..) ¢ o modo da nossa escuta que determina o que cada um de nods é,
particularmente, assim como «ouvir o /ogos” € a condi¢do ontolégica que distingue
o éthos do homem, universalmente. (Costa, 2013, p. 10)

Para Heraclito"', a musica nfo era uma representacdo do cosmo, mas sua manifestagéo
sonora direta, um reflexo vivo de sua organizagdo. Essa concepg¢do encontra sua formulagio
mais potente na ideia de “harmonia inaparente”. Russomanno (2013) expande esse
pensamento ao destacar que, para Heraclito, a “harmonia inaparente” rege a tudo de uma

forma mais poderosa.

Lembremo-nos ainda uma vez de Heraclito. Em sua utilizagdo do conceito de
appovia? (...), ha sempre um confronto, um conflito, uma tens3o, um desvelar
daquilo que se esconde por natureza: ‘“harmonia inaparente mais forte que a do
aparente”. Entendemos que a harmonia inaparente é a verdade singular reveladora
(6A7Psw®™) do artista compositor, aquilo que estava oculto e esta sendo revelado. A
dAnOeia € invencdo. (Russomanno, 2013, p. 25).

A perspectiva de Heraclito enfatiza a transitoriedade e o dinamismo. A harmonia (por
extensdo, a musica) surge da tens@o entre forgas opostas, sendo justamente essa interago
dindmica que mantém o equilibrio no mundo.

Migrando para Platdo e Aristdteles, percebe-se como a mousiké se tornou central no

projeto educativo grego, articulando ética, estética e politica. Platio* a coloca como um

37 Instrumento de palheta simples ou dupla, muitas vezes com dois tubos, tinha um timbre estridente, penetrante.
https://www.youtube.com/watch?v=JdHLrjn7BDU&Ilist=RDJdHLrjn7BDU&start_radio=1

38 Composigdo lirica coral cantado e dangado que exprime entusiasmo ou delirio.

39 (540470 A.C.) filosofo pré-socratico.

0 Homologia (6poroyia) é correspondéncia, semelhangas estruturais ou funcionais.

1 Costa, 2013. p. 80-81

2 Harmonia (armonia)

* Verdade (aletheia)

4 Platdo, A Republica. Trad. Maria H. Rocha. Livro IIIL 2006. p. 124
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componente primordial na formag¢do do carater, capaz de influenciar a alma humana e moldar
os cidaddos para uma vida equilibrada.

Por outro lado, Aristoteles™ , em sua Politica, vé a mousiké de um modo a reconhecer
seu poder educativo, mas sem a idealizagdo platonica, considerando sua capacidade de
transmitir emogdes e influenciar o comportamento. Como explica Pefia, (2023)*Aristételes
v€ a musica de uma maneira mais ligada ao movimento e & natureza, reconhecendo que
envolve vibra¢des que geram movimento, tanto no corpo quanto nas emogdes. A musica,
assim compreendida, esta no cruzamento entre natureza e cultura, sendo, a0 mesmo tempo,
experiéncia fisica e expressdo estética que mobiliza, transforma e afeta.

A capacidade que a musica tem de tocar o transcendente, que os gregos intuiam,

encontra ressonancia em formula¢des contemporaneas. Pefia (2023), por exemplo, ao discutir

s 47

a unidade da obra musical, identifica um “dominio simbdlico” ** particularmente relevante:

(...) a unidade da obra musical pode manifestar-se, no minimo, de trés maneiras: (i)
no dominio morfolégico®® (...); (ii) como principio unificador*® (...); (iii) no dominio
simbdlico, que emerge a partir das unidades de sentido que um ouvinte seria capaz
de produzir’; (...). Este ultimo dominio ¢ o que conceitualizamos como obra musical
em um sentido transcendente, ou seja, tudo que transcende as propriedades
fisico-acusticas proprias do fendmeno sonoro e ¢ capaz de propiciar a
reconfiguragdo do nosso campo simbdlico. (Pefia, 2023, p. 115)

Ao incluir essa terceira dimensdo, Pefia (2023) oferece uma conceituagdo moderna

para o caréter simbélico do individuo por meio de experiéncias subjetivas e transformadoras’

que podem ser atribuidas a tradi¢fo filoséfica. Esta’”, entendida como uma linhagem viva de

pensamento que concebe a experiéncia musical como um modo de conhecimento, de

formagdo ética (ethos) e de revelagdo (aletheia) do real®. Sendo assim, a capacidade

4

transcendental, explorada em termos contemporéneos’*, é o cerne desse legado que Boécio™

se dedicou a preservar, ndo sendo apenas uma nova ideia.

313400, p. 581.

4p. 115

47 Essa abordagem reforca a ideia de que a unidade musical é um conceito versatil, que depende tanto da estrutura da obra
quanto da experiéncia do ouvinte, abrangendo questdes técnicas, estéticas e interpretativas. (Pefia, 2013. p. 115-124)

8 Qualidade perceptivel resultante de escolhas que privilegiam a similaridade das estruturas sonoras em concomitincia com a
gradatividade das mudancas paramétricas.

* 0 exemplo da série dodecafonica (doze notas na escala cromatica) de Schoenberg.
https://www.youtube.com/watch?v=uKakP5yMfsY &list=RDuKakP5yMfsY &start_radio=1 (A. Schoenberg. Tres piezas para
piano op.11 n° 3.)

% Associando aspectos sonoros imediatamente perceptiveis da obra musical a sentidos que dependem tanto da estrutura
psiquica quanto das experiéncias prévias de quem ouve, sendo, a0 mesmo tempo, parcialmente condicionados por um
contexto que delimita certo escopo de probabilidades interpretativas.

3! Deslocamento do significado musical da propriedade fisico-acustica para uma experiéncia subjetiva capaz de reconfigurar
o campo simbélico de quem ouve.

52 Tradigio filosofica.

53 Persisténcia historica desta compreensio da miisica como via de acesso ao transcendente e a verdade.

> Reconhecer que a musica transcende a matéria sonora ¢ atua diretamente na psique, reorganizando emogdes, memdrias ¢
identidades a partir da interacdo entre a estrutura da obra, as experiéncias prévias do ouvinte € o contexto cultural que
delimita as interpretagdes.

%3 Filésofo romano que viveu entre 480 e 524 D.C. Figura central na transigdo entre a Antiguidade e a Idade Média.
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Na era da filosofia helenistica, a obra De Institutione Musica’® do filosofo Boécio se
consolidou como um dos principais tratados musicais preservados durante a Idade Média,
mantendo vivas as ideias de filosofos greco-romanos para quem a musica expressava a
harmonia do universo (apud Castanheira, 2009).

Boécio se preocupava com o declinio do conhecimento na sua é€poca, e alertou para o
risco de perda do saber acumulado pelos pensadores da Grécia antiga, temor este que se
baseava na falta de transmissdo e preservag¢do do conhecimento. O ponto central da critica de
Boécio, conforme relatado por Castanheira (2009), € que a razdo humana, embora dotada de

potencial, precisa ser constantemente exercitada para evitar o estancamento intelectual.

O maior medo de Boécio era de que o colapso dos altos estudos, o qual presenciava,
pudesse fazer com que todo o conhecimento adquirido pelos filésofos e cientistas da
Grécia antiga simplesmente se perdesse por uma falha na transmissdo. Uma coisa é
ser dotado de razdo, dizia o autor, outra € usé-la [...]. O homem, que h4d muito vem
sendo preguicoso em usar sua mente, adota uma posi¢éo da qual ele nunca move, e
ndo aprende nada até a velhice. (Castanheira, 2009, p. 07)

A vis@o de Boécio, ao enfatizar a razdo e a disciplina intelectual, aprofundava e nio
contradizia a tradicdo grega da mousiké como revelagdo. Para ele, o exercicio rigoroso da
mente através da musica ndo era oposto a experiéncia direta, mas a condi¢@o para se alcangar
a harmonia universal. Dessa forma, Boécio sintetiza e perpetua a compreensdo da musica
como via de acesso ao transcendente, agora fundamentada num método sistematico de
preservacgdo e transmiss@o do saber. O mito das Musas, como serd visto a seguir, revela a
dimenséo transcendente dessa tradi¢do como técnica’’, mas também dom divino e acesso ao
invisivel.

Com base na analise conceitual desenvolvida, defende-se que a tradi¢do grega
consagrou a mousiké como a linguagem filoséfica fundamental da paideia, cujo carater
primordial se expressava na oralidade viva e na performance integrada. Esta concepgéo
musical constitufa um modo de revelagdo (aletheia’®) e acesso direto & harmonia césmica,
representando uma forma de conhecimento que antecedia e transcendia a racionalidade
discursiva. Esta perspectiva unifica o pensamento grego, desde a simplicidade como
manifestagdo da ordem universal em Platdo até a harmonia matematica pitagorica e a tensio
reveladora de Heraclito se compreende que a musica operava como via direta de compreensdo
e transformagdo da alma. A perda progressiva desta unidade originaria, simbolizada pelo

esquecimento da yopeia®® (/choreia/) e pela critica de Boécio, representa o eclipse de um

56 Obra do séc. VI. Publicagio em 1867.

57 Entende-se hoje como pedagogia.

28 Revelagdo ou desvelamento, trazer & luz o que estava escondido.
% Representagdo para danga.
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paradigma epistemologico fundamental. Desse modo, a mousiké configura o fundamento de
uma epistemologia da oralidade, onde o conhecimento se realiza através da experiéncia
sensivel, comunitaria e transcendente da escuta.

1.1.1. A Inspiragao Artistica das Musas

A transi¢do do pensamento mitologico para o filoséfico na antiguidade grega ndo
representou uma ruptura com o sagrado, mas uma reconfiguragdo da relagdo entre humano e
divino. Nesse processo, as Musas permanecem como figuras centrais na concepgdo de
inspiragdo artistica, entendida como uma forma de revelagéo. A visdo de Walter Otto (2005) e
Jaa Torrano (2007) ¢ importante para desvelar como essa concessdo divina configurava um
modo especifico de conhecimento e expressdo, primordialmente oral.

Para Otto (2005), as Musas sdo figuras centrais da criagdo poética e espiritual na
cultura grega, que conferem a voz divina ao poeta, dando origem a palavra cantada. Seu
estudo destaca o carater simbdlico espiritual dessas divindades. Torrano (2007), por sua vez,
se concentra na Teogonia® de Hesiodo, mostrando como as Musas ligam o mundo divino ao
humano por meio da palavra inspirada, participando ativamente da ordenac¢do do cosmos.

Em Hesiodo (Torrano, 2007) as Musas, filhas de Zeus e Mnemosyne (Memoria),
personificam a revelagdo direta da harmonia universal. Sua genealogia divina reflete o vinculo
entre inspiragdo, memoria € a ordem cdsmica, enfatizando que eram agentes na mediagdo
entre o humano e o divino. Essa media¢8o se manifestava no canto, performance oral por
exceléncia. Otto (2005) ressalta que “o canto e a fala também sdo ocupagdes divinas” (Otto,
2005. p. 30)®!, nas quais se manifesta o ser. O canto das Musas, portanto, ordena e harmoniza
o universo, celebrando a soberania de Zeus e conectando passado, presente e futuro numa
continua manifestacdo da verdade revelada pela voz. Torrano (2007) explicita essa fungéo

como “mundificante”:

O Mundo (Mundus = puro, consagrado) ¢ o Canto das Musas, as quais néo sdo sendo
a teocosmofénica funcdo do Cantar, explicitagdes do Ser de Zeus e da Memoria (e
este Zeus e Memoria sdo explicitagdes do Ser inconcusso e primordial da Terra-M3e,
Fundamento de Tudo e de todos os mortais e Imortais); — e, sensuais e fecundas,
infundindo a volupia de ouvir, ver e Ser, as Musas sdo o Canto Mundificante
(teogbdnico = cosmogonico e consagrado) Ouvido por Si Mesmo Que O Canta.”
(Torrano in HESIODO, 2007. p. 91)

A partir dessa concepgdo, o poder de Zeus, por meio de Mnemosyne, gera as Musas,

forcas divinas que, através da palavra sonora, se tornam presentes:

O poder de Zeus, centrado no espirito {epi-phron), dd-se como o gerador e o sujeito
dessa grande percep¢do (mégan noon) em que seu conjuge Memoria gera as Forgas

% Descrigdo do nascimento dos deuses, de sua genealogia e filiagdo.
%! Tradugdo nossa
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do Canto (= Musas) pelas quais os nomes-numes® se fazem presentes como
presengas configuradoras da totalidade do que se desvela e do que ndo se desvela.
(Torrano in HESIODO, 2007. p. 67)

Logo, a oralidade musical assume um papel ontolégico, que é o meio pelo qual o
cosmos se revela e se estrutura, em correspondéncia direta ao ato criador de Zeus.

A invocacgdo das Musas pelos poetas evidencia a importancia dessa conexdo. Elas
conferiam o poder de nomear as divindades, permitindo que fossem reconhecidas e
manifestadas através do canto. Esse processo representava a propria presenga divina na
criagdo artistica. Porém, a inspirag@o dessas divindades ndo se restringia a poesia, ou ao canto.
Otto (2005) observa que elas foram associadas a outras areas do saber, como agricultura,
adivinhagfo e arquitetura, refletindo a crenca de que a inspiragdo divina era a chave para o
sucesso em qualquer atividade essencial.

E uma associagdo que demonstra como a inspira¢do artistica permeava todos os

dominios do saber, antecipando a visdo platonica da musica como fundamento da paideia.

Também a ciéncia da agricultura e o cuidado no crescimento das plantas estéo
ligados as Musas. (...) as Musas ensinaram a Aristeu a arte da adivinhagfo. Que o
espirito divino das Musas também atua na arte da construgdo ja foi expresso
relativamente cedo. (...) a Musa ¢ mencionada como uma arquiteta®. (Otto, 2005, p.
40)

Diante disso, as Musas sdo figuras centrais para compreender a mousiké, em sua
origem sacralizada. Do termo mousiké, carregada de sacralidade, derivou-se "musica", que,
conforme aponta Otto (2005), sdo radicalmente contrastantes. A relagdo entre as Musas ¢ a
mousiké ilustra como a performance oral do canto era um meio de contato e revelacdo do
divino, diferente da banalizag::?lo64 da “musica”, contemporanea, no sentido de sua origem. E
um convite a reflexdo sobre a importancia da oralidade musical, sugerindo que ela vai além
do prazer sensorial para se tornar uma via de elevagdo e conexdo com verdades ontoldgicas.

1.1.2. As Multiplas Facetas® da Mousike

Se as Musas representavam a fonte divina da inspiracdo, a mousiké era sua
manifestagdo concreta. Como j& evidenciado, longe de corresponder a musica no sentido
moderno, essa experiéncia totalizante permeava as esferas da arte, da religido, da educacéo e
da politica. O objetivo aqui ¢ aprofundar a andlise de como as suas formas especificas

moldavam o ethos comunitario ¢ a ordem social, investigado através de estudiosos como

David (2006) e Murray e Wilson (2004), com énfase na regulagdo proposta por Platéo.

62 Referindo-se a forgas divinas

% Tradugdo nossa

64 p.25

% 0O termo “facetas” permite uma anélise distinta sem romper a unidade do todo.
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A etimologia de mousiké (povoikn), que a vincula diretamente as Musas, revela sua
natureza essencialmente plural. Dessa forma, o termo ndo designava uma "arte entre outras",
mas a sintese das artes sob a orientacdo e influéncia do divino. Jardim (2005) compreende
mousiké como a "musa das musas" ndo representando a musica no sentido moderno, mas uma
totalidade estética permeada pela inspira¢do divina, enquanto David (2006) remete a arte das
Musas ao descrevé-las como dangarinas divinas que integravam a poesia €pica e lirica, bem
como a danca coral, presente em rituais dionisiacos e festivais civicos. Essa unidade
indissociavel (poesia, danga e musica) se refletia na métrica grega, onde ritmos como
o hexdmetro dactilico®® eram "medidas de danca", evidenciando como a oralidade

poético-musical estruturava a linguagem.

As Musas presidiram as artes da linguagem, mas eram dancgarinas, e o papel da
dancga ndo deve ser subestimado no desenvolvimento da lingua e da prosédia gregas.
(...) Os metros gregos eram medidas de danga. Sua arsis e tese®” pertenciam aos pés
dos dangarinos. (...) Enquanto no caso do hexdmetro, o compasso vinha primeiro, e o
ritmo das palavras originalmente acompanhava o baque e a pulsacdo dos pés
dancgantes, na lirica coral ndo havia compasso externo; os longos e curtos inerentes
as palavras forneciam por si mesmos o ritmo.®® (David, 2006. p. 66)

A nocdo de arsis (Gpoig), "elevacdo", e thesis (0€o1c), "baixar o pé", demonstra que o
ritmo na Grécia antiga era uma experiéncia corporal e revelatoria. O hexametro, como forma
métrica por exceléncia da poesia épica, era antes de tudo uma medida de dan¢a® que
estruturava a revelagdo do mito e da memoria coletiva. Mota (2021) corrobora essa visdo ao
analisar os textos de Homero, Hesiodo e Pindaro como exemplos de tradi¢do integrada a
mousiké, onde a performance publica, com a musica e danga, eram elementos essenciais na

educacdo e na transmissdo de valores culturais.

E bem sabido que o significado da antiga palavra grega mousik (mousiké) ndo pode
ser reduzido sic et simpliciter nem a 'musica' nem a qualquer palavra paralela em
outras linguas modernas ("Mousik', 'musique’, 'musica’, etc.). O conceito grego de
mousiké abrange, de fato, uma gama notavelmente ampla de aspectos relativos a
religiio, a educagdo, a politica e até a arte da guerra. Como consequéncia, ¢é
improvavel que hoje em dia um unico estudioso possa fornecer uma visdo
abrangente de um assunto tdo diversificado.”” (Murray e Wilson, 2004. P. 108)

A complexidade evidenciada nessa performance corporal integrada ¢ um reflexo da

% Hexametro dactilico, com seus dezessete unidades métricas (que significa “seis pés” (§& — seis; pétpov — medida),
significando "seis pés” métricos) - Dactilo: — U U / Espondeu: —— / Linha de verso hexdmetra dactilica: —U U |— U U |
—UU|—UU|—UU|——U. E apresentado no Epinomis de Platdo como expressdo da harmonia universal. A “danga
das Musas” ¢ associada aos numeros nove e oito, médias harmonicas e aritméticas entre seis e doze, que representam a
propor¢do dupla (2:1). Essa relagdo numérica confere concordancia e comensurabilidade ao ritmo poético, vinculando a
estrutura métrica a um principio matemético e cdsmico. (David, 2006. p. 95).

57 Descrevia os movimentos ritmicos nos metros gregos: Os metros gregos consistiam em padrdes ritmicos da poesia antiga,
baseados na alternancia de silabas longas e breves. Sua andlise divide-se em trés dominios: a prosodia, que estuda a
quantidade silabica; a métrica, que examina a estrutura do verso; ¢ a estréfica, dedicada a organizag@o dos cantos. (Gentili
apud Lopes, 2006).

%8 Tradugdo nossa.

% «p¢ métrico”: combinagdo de silabas longas (—) e curtas (U).

7 Tradugdo nossa
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natureza multifacetada da mousiké como um todo. Murray ¢ Wilson (2004) refor¢am essa
visdo ao destacar a amplitude notdvel do conceito, que transcende em muito qualquer
defini¢do moderna de musica.

Diferentemente da visdo moderna que frequentemente limita a musica ao som,
mousiké era uma pratica holistica que envolvia corpo, mente e espirito, muito importante para
a vida grega. Na religido, era veiculo privilegiado para comunica¢do com o divino. Isso se
dava tanto nos hinos apolineos de Delfos, que Platdo, segundo Dodds (2002)"", via como
“forca conservadora” e estabilizadora da tradigdo, quanto nos ritos dionisiacos, onde
induziam o éxtase coletivo.

Como aponta Vernant (2006)"%, os rituais garantiam o “funcionamento harmonioso da
sociedade”. Na educagdo (paideia) a mousiké revelava seu duplo aspecto como disciplinador
da alma, defendida por Platio, e transmissor de memoria cultural, herdado dos aedos. De
acordo com Jaeger (1995), citando aquele fildsofo, a mousiké combinava elementos racionais
e emocionais, sendo uma ferramenta pedagdgica para disciplinar as emogdes e cultivar

virtudes essenciais para a vida civica.

Segundo o pensar de Platdo, o aspecto da poesia muda, caso se analise o seu valor
como norma de conduta ou como conhecimento da verdade absoluta. Este segundo
caso acontece na analise final da poesia, no livio X da Reptblica, onde ele a
considera apenas o reflexo de outra imagem reflexa. Mas, aqui, ¢ do grau supremo
do saber que ele a contempla. Ao estudar, porém, a estrutura da paideia dos
“guardides”, coloca-se no plano de uma simples opinido acertada (doxa), plano em
que toda a educa¢o musical se move, e adota, por isso, uma atitude mais
transigente. Aqui reputa a poesia um importante veiculo de cultura e expressdo de
uma verdade superior. (Jaeger, 1995. p. 772)

A concepg¢do de que a musica era o "alimento verdadeiramente cultural" (Jaeger, 1995)
levava os pensadores gregos a entendé-la como a forma de arte mais potente para moldar o
ethos. Por meio de seu ritmo e harmonia, acreditava-se que a mousiké comunicava valores
elevados, como a perfei¢éo e a dignidade, mais profundamente que qualquer outra linguagem,
criando um ambiente espiritual saudavel que, desde a infancia, influenciava o
desenvolvimento de uma sociedade harmoniosa (Jaeger, 1995)".

A compreensdo dos modos gregos (jonico, dorico, frigio, lidio, mixolidio, edlio,
l6crio) como veiculos de ethos reforca que a mousiké era antes uma tecnologia da alma do que
um sistema abstrato de escalas’®. Conforme Mesti (2012), a educagdo dos aedos dependia da
memoria auditiva, e filésofos como Platdo e Aristoteles acreditavam que o ethos de uma

comunidade gera, pela musica, disposi¢des morais nos individuos. Cada modo funcionava

p. 224

2p. 60

B p. 773

" https://www.youtube.com/watch?v=j Th2SJKHcPs
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como um canal especifico de revelagfio ética e emocional””, moldando o caréter através de
qualidades sonoras que se acreditava manifestarem diferentes dimensdes do real (Palisca,
2007)6,

Ja na politica, a mousiké se tornava instrumento de coesdo social, mas também objeto
de controle. Platdo, citado por Roitberg (2018), via na musica um instrumento importante para
manter a ordem e a estabilidade politica. Em sua perspectiva conservadora, um controle
rigoroso sobre a produgdo musical era necessario para evitar que “ideias inovadoras” ou uma
“liberdade musical” excessiva desestabilizassem o Estado, afastando os cidaddos dos valores
tradicionais e da autoridade.

Com base nesse panorama, a reconstrugéo literal da mousiké, ou seja, em sua forma
especifica, apresenta desafios epistemoldgicos pela sua esséncia multimodal”’ e seu contexto
ritual historicamente situado. Lawson (2020) destaca que mousiké era uma pratica que
integrava sons, movimentos e aspectos visuais, o que contrasta com a visdo moderna de
musica. No entanto, compreender seus principios fundamentais permanece essencial para
resgatar a visdo grega dessa pratica musical como tecnologia da revelagdo. Esse insight ¢
importante para revisitar o papel da performance oral na contemporaneidade.

Portanto, estudar as multiplas facetas da mousiké ¢ compreender como a oralidade
estruturava-se como eixo articulador entre ethos, cosmos e logos. Essa heranga viva, que néo
se esgota na antiguidade, langa as bases para repensar as experiéncias de sentido na
contemporaneidade, para além da transmissdo de informag¢ao informal.

1.2.  Conceitos e Abordagens da Musica

Definir musica ¢ um exercicio que revela mais sobre a necessidade humana de
delimitar e compreender o mundo do que sobre a musica em si. Ao estabelecer o que deve ser
incluido ou excluido de seu significado, toda definicdo expressa uma determinada visdo de
mundo, carregando consigo valores e crencas especificas. Partindo da premissa de que a
defini¢do simplista de “som organizado” ¢ insuficiente’®, este capitulo explora a complexidade
desta experiéncia sonora significativa através de suas diversas abordagens ontologicas,
sempre em didlogo com o legado da mousiké grega como pratica reveladora.

Scruton (apud Couto, 2019)", argumenta que a organizagdo sonora, por si sO, ndo

5 Exemplo: Dérico, transmitia forca e equilibrio; Frigio associado a paixdo e excitagdo; Lidio carregado de suavidade e
alegria; Mixolidio evocava tristeza ou melancolia.

7 O Humanismo renascentista fomentou a redescoberta e tradugdo de tratados musicais gregos, reacendendo o estudo de seus
conceitos tedricos. Esse movimento contextualiza as tentativas da época, como a de Glarean, de recuperar, ainda que
reinterpretando o sistema musical da Antiguidade. (Palisca, 2007. p. 187).

"7 Sonora, corporal, visual.

"8 Insuficiente porque existem outros eventos sonoros organizados que ndo sdo considerados musica, como por exemplo, a
propria fala humana ou os ruidos de méaquinas.

"p.30
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define a musica, uma vez que estd também presente na poesia. A distingdo reside na
matéria-prima ¢ em seu fim, ou seja, enquanto a musica elege os elementos da estrutura
sonora® como fim em si mesmo, na poesia a sonoridade da palavra (seu ritmo, seus fonemas)
constitui a propria esséncia do fazer poético, € ndo um suporte para o significado linguistico.
Em outras palavras, o som da palavra € a prdopria poesia, aproximando-se da concepgdo
integradora da mousiké, que unia esses elementos numa experiéncia estética e formativa
indissociavel.

Um exemplo paradigmatico que desafia a nogéo tradicional € a obra "4°33”"" de John
Cagegl. Sua execugdo, baseada em siléncios ambientes, transforma sons casuais, como vento
ou chuva, em parte da experiéncia musical, questionando radicalmente a necessidade de
intengdo e organizagdo sonora convencional. Conforme Couto (2019), obras como esta
ampliam os limites conceituais da musica, como também arriscam dilui-la até a perda de
significagdo. Esse evento performatico pode ser entendido como um convite a ouvir o mundo
como uma composi¢do, reafirmando a capacidade da musica de revelar dimensdes do real
através da experiéncia auditiva.

As discussdes ontologicas subsequentes, no entanto, frequentemente se distanciam
dessa natureza reveladora e performatica. O debate entre idealistas, que localizam a obra na
mente do compositor, e platonistas, que a entendem como uma estrutura abstrata e
intemporal®® tenta capturar a musica em categorias que ndo correspondem a sua esséncia
vivida®. Esses dilemas, como a dificuldade de uma estrutura intemporal se relacionar com
performances temporais, evidenciam o carater singular da experiéncia musical (Couto,
2019)%*. Mas ela exige a materialidade de performance para se manifestar, a0 mesmo tempo
em que aponta para uma dimensdo transcendente. Na tradicdo grega, a musica era uma forca
atuante que, através da performance, manifestava o ethos e conectava o humano ao césmico, e

ndo era ideia na mente do compositor, nem estrutura abstrata.

8 Altura, ritmo, timbre, harmonia.

81 A estreia de 4°33”, em 29 de agosto de 1952, em Woodstock, Nova York, foi realizada pelo pianista David Tudor. A obra,
dividida em trés movimentos silenciosos — de 30 segundos, 2’ 23” e 1' 40” —, consistiu no ato de abrir e fechar a tampa do
piano e acionar um crondmetro, transformando os sons ambientes, como vento e chuva, em parte da composig@o. A reagdo da
plateia, entre saidas e aplausos, refor¢a seu carater disruptivo, que coloca em questdo a necessidade de intengdo e organizagao
sonora na definicdo de muasica. Composta em 1952. https://www.youtube.com/watch?v=JTEFKFiXSx4

82 Conforme Couto (2019) o termo intemporal refere-se & natureza ontoldgica do objeto abstrato, algo que ndo existe no
tempo, ou seja, estd fora da duragdo cronoldgica, ndo ocupa lugar na sucessdo de instantes, entdo, uma categoria logica e
metafisica. A autora traz este tema a discussdo com a pergunta “A musica pode ser considerada um objeto abstrato, mas caso
ela seja de fato um objeto abstrato, ndo possui existéncia temporal. Sendo assim, como consegue ter relagdes temporais com
particulares concretos?” (Couto, 2019. p. 12). E uma investigagdo na qual ela atribui & méisica uma categoria de entes que néo
se submetem a dimensdo temporal. Nesse sentido, a obra ndo "dura", ela simplesmente ¢ (ou subsiste) fora do fluxo temporal.
Portanto, o termo "intemporal" aqui utilizado se refere a uma discussdo ontoldgica, e ndo a capacidade de uma obra
permanecer relevante através do tempo, que seria atemporal.

% Se a obra é um objeto abstrato intemporal, como a 5* Sinfonia de Beethoven pode ter relagdes temporais com performances
concretas apos a morte do compositor?

8p.12-13
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Outras abordagens®, como o nominalismo® e a teoria performativa®’, enfatizam a
concretude da execugdo sonora, mas também se mostram insuficientes para explicar
plenamente o poder revelador da musica. A tensdo entre estas correntes filoséficas (entre o
abstrato e o concreto, a forma e a emogao) sinaliza que a musica reside justamente na relagéo
fecunda entre esses polos, e € nesse contexto que as defini¢des intencionalistas ganham
relevancia. Jerrold Levinson (1990)®® propde que a musica seja “som humanamente
organizado” com a inteng¢fo primaria de ser ouvido como tal, visando uma “elevacdo da vida,
ou da consciéncia”. Esta definicdo abrange tanto o concerto reflexivo quanto o ritmo
frenético, posicionando a intengdo humana de enriquecer a experiéncia como nucleo da
atividade musical. De modo complementar, Andrew Kania (apud Couto, 2019)* incorpora a
essa intencionalidade caracteristicas musicais basicas, como altura tonal e ritmo, legitimando
a improvisagdo como um ato criativo intencional e espontaneo.

Aproximando-se das defini¢des intencionalistas de Levinson (1990) e Kania (2019), a
concep¢do de musica aqui adotada reconhece a intencionalidade humana como elemento
central. Contudo, por exemplo, o canto dos passaros pode ser incluido como musica quando
a escuta humana o investe de intencionalidade estética. A intengdo, nesse contexto, se desloca
da fonte sonora para o ouvinte, que, ao perceber o som natural com aten¢do musical, o
transforma em experiéncia significativa e reveladora.

Com base nessa reflex@o, a musica se consolida como organizagéo intencional de sons
que visa, antes de tudo, o desvelamento de dimensdes do real. As defini¢gdes citadas que
enfatizam a intencdo e a experiéncia enriquecida ecoam em termos contemporaneos a
aspiracdo reveladora da mousiké. Diferente de ruidos casuais, a organizagéo musical é¢ um ato
deliberado que ressoa essa tradi¢do, ndo mais para moldar diretamente o ethos do cidaddo da
polis, mas para restaurar, na contemporaneidade, a experiéncia da musica como acesso ao
transcendente. A criacdo espontanea e oral consolida-se, assim, como a atualizagdo viva de
uma tradi¢do sonora e cultural que atravessa os tempos.

1.3. A Discursividade Musical

A oralidade musical descreve a fusdo entre palavra e som, performada e transmitida

pela voz*’. Como testemunho de um modo de ser, a musica oral adentra os campos ético,

8 A autora ainda inclui o idealismo (considera as obras musicais como expressdes da mente humana, capturando as ideias e
emogdes do compositor) e eliminativismo (rejeita a ideia de obras musicais como entidades distintas, focando nas
performances e experiéncias auditivas concretas). Couto, 2019. P. 14.

% Nega a existéncia de universos abstratos, afirmando que as obras musicais sdo apenas nomes atribuidos a conjuntos de sons
especificos.

87 Enfatiza que cada execugfio musical é uma realizagdo tnica de um tipo abstrato.

8 5. 271-272

8 p. 100

 Monteiro, 2014. p. 16
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filosofico e formativo’', constituindo-se como uma forga integradora na vida comunitaria que
ultrapassa a esfera estética. Para compreender essa abrangéncia, investiga-se aqui
a discursividade musical, ou seja, a capacidade da musica de se organizar como uma pratica
significante, articulando intengdes, codigos e contextos de recepgao.

Se, para os gregos, a mousiké ja englobava uma dimensdo comunicativa e educativa,
atualmente a nocdo de discursividade musical permite compreender como o0s sons
intencionalmente organizados agem no mundo social, mediando rela¢des, constituindo
identidades e veiculando visdes de mundo. A musica, segundo Geertz (2008)"*opera, assim,
como uma forma de agdo simbdlica, encapsulando e transmitindo os valores, tensdes e afetos
de uma comunidade.

Este termo, discursividade musical, designa uma modalidade de agdo sobre o mundo,
um meio pelo qual individuos e comunidades constroem, negociam e transmitem sentidos. A
natureza discursiva da musica, no entanto, se fundamenta numa capacidade singular, que ¢ de
estabelecer uma via de acesso ao sensivel e ao inteligivel, constituindo-se como pratica social
de revelagdo e ndo de mera significacdo. Diferente do modelo linguistico, a musica opera
através de sons organizados no tempo que atingem diretamente a sensibilidade, para propiciar
experiéncias de desvelamento onde os sentidos emergem antes de conceitos.

A nogdo de intencionalidade, discutida por Levinson (1990)”, é central para essa
compreensdo, pela sua defini¢do como sons organizados com uma intengo, voltada para o
enriquecimento ou intensificagdo da experiéncia. Essa perspectiva é complementada por
Small (1998), que desloca o foco da musica como objeto para compreendé-la como acgdo,
afirmando que seu significado reside exatamente “no que as pessoas fazem” (Small, 1998, p.
08)** ao participarem de um ato musical.

Por fim, a discursividade musical manifesta-se em suas dimensdes expressiva,
comunitaria e ontologica, ndo como esferas separadas, mas como uma pratica reveladora
unica. Mais que um sistema de signos, a musica € um meio vivo através do qual o indizivel se
faz presente, atualizando na oralidade a tradigdo reveladora da mousike.

1.3.1. A Miusica como Expressao e Comunicag¢ao

A musica opera como um processo de partilha e construgdo de sentidos, criando

vinculos e fortalecendo identidades coletivas. Nesse contexto comunicativo, a linguagem

musical se configura como meio estruturante, uma "concatenagdo de momentos logicos e

°! Essa concepgdo ressoa com o éthos educativo da Grécia antiga, onde a formagdo do cidaddo estava ligada a escuta dos
aedos, a participag@o nos coros e a interiorizacdo dos mitos cantados.

2p. 08

% p. 271272
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expressivos"”’, portadora de um significado interno onde cada momento remete a outro,
configurando uma linguagem que significa a si mesma.

Desde a Grécia antiga, a musica € reconhecida como uma forma singular de expresséo,
capaz de transmitir afetos e significados complexos. Segundo Souza (2023)%, ela funciona
como um meio sistemdtico de comunicagdo que, similar a linguagem verbal, mas com
caracteristicas distintas, organiza sons de maneira intencional e racional. Sua expressividade
evoca emogdes de maneira direta através de elementos como melodia, ritmo e timbre,
conectando-se profundamente as experiéncias humanas.

Souza (2023)°" d4 continuidade ao dizer que a musica se distingue da linguagem
verbal por comunicar sentimentos e conceitos abstratos. Enquanto a fala busca descrever o
mundo de forma objetiva, a musica se concentra em transmitir estados afetivos como
"tranquilidade" ou "tens@o", moldando a experiéncia subjetiva do ouvinte de forma universal.
Esta capacidade de transcender barreiras linguisticas faz da musica um veiculo Unico de
comunicagdo que ressoa através de culturas e épocas’".

Lamas (1992)”° sustenta que as diversas tradi¢des musicais compartilham uma
"unidade na multiplicidade", uma esséncia comum que transcende elementos acusticos para se
revelar como for¢a unificadora. Esta perspectiva ilumina o papel do pesquisador em contribuir
ativamente para a transmissdo das tradi¢des musicais, garantindo que permane¢am vivas para
as futuras geragdes.

O poder comunicativo da musica carrega, contudo, uma dimensdo ética essencial.
Platdo (2002)'? ja alertava sobre seu duplo potencial, quando cita que a musica pode tanto
elevar quanto corromper a alma, dependendo de seu uso. Essa adverténcia ressoa através dos
séculos, lembrando que a forga transformadora da musica exige responsabilidade em sua
aplicagdo, seja na antiga paideia grega, nos encontros culturais ou nas praticas educativas
contemporaneas.

Assim, da mousiké grega as ag¢des de tradig¢@o atuais, a oralidade musical se perpetua
como meio privilegiado de comunicag@o comunitdria, acessando e manifestando dimensdes
do real que transcendem a linguagem ordinaria. A oralidade musical perpetua-se, assim, como
meio privilegiado de comunicacdo comunitiria, atuando como linguagem essencial da

condi¢@o humana que conecta diretamente o sensivel ao inteligivel.

% Noronha, 2014, p. 62-63

%p. 04

"p. 09

% Lamas, 1992. p. 11

“p. 11

190 platgo, 2002, Livro III, p. 139
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1.3.2. A Miusica como Linguagem

A musica se manifesta revelando dimensdes da experiéncia humana inacessiveis a
racionalidade discursiva, e esta se¢@o propde uma reflexdo sobre a musica como linguagem
que expressa o indizivel, isto é, os afetos e significados que escapam as estruturas da
linguagem convencional. Desde o mundo grego antigo, reconhecia-se na fala elementos
musicais, evidenciando uma conexao entre som, pensamento e afetos. Esta conex@o origindria
¢ explorada por Otto (2005), que observa que "o caracter original da lingua como cangéo
falada nos conduz necessariamente em dire¢do & musica" (Otto, 2005. p. 70)'°". Enquanto a
linguagem verbal é condicionada pela estrutura das palavras, a musica, na tradi¢do oral,
liberta-se desta "prisdo" fonética para tornar-se veiculo direto de revelagéo.

192" a0 discutir a exposi¢do de

Sob uma perspectiva filoséfica, Russomanno (2013)
mundo na obra musical, recupera a concepcao heideggeriana de que a linguagem € a “casa do
ser”. Para Heidegger, a linguagem néo se reduz a comunicacdo verbal, mas constitui o &mbito
originario onde o ser revela-se, morada na qual habitam pensadores e poetas. Nessa
perspectiva, Russomanno compreende a prépria musica como linguagem nesse sentido

ontoldgico:
A obra musical nfo se configura apenas no métier e na capacidade inventiva do
compositor, mas ¢ acima de tudo linguagem enquanto morada do ser: A6yog e
aAnBela em ideais contextuais de beleza. (Russomanno, 2013. p. 29)

Assim, mais do que uma analogia com a palavra, a musica participa diretamente dessa
abertura de mundo em que o ser se dd a conhecer pelo /dgos como também pela aletheia.
Diferente da linguagem discursiva, que opera através de signos, a musica permite o
desvelamento do ser através da experi€ncia sensivel direta, tornando-o presente em sua
manifestagdo sonora.

Essa capacidade reveladora da musica como linguagem encontra eco em pensadores
contemporaneos, como Agamben, que apresenta a musica como "linguagem originaria" capaz
de tocar a esséncia da existéncia humana, articulando tanto o que pode ser dito quanto o que

13 Nietzsche, por sua vez, v€ na musica uma

escapa ao discurso (apud Burchard, 2023)
expressdo direta e emocional da vida, uma forma de conhecimento que se manifesta sem a
necessidade de palavras, constituindo uma "rebeldia" contra a tentativa da filosofia de
racionalizar o inefavel (apud Branco, 2012)'%.

A universalidade dessa linguagem musical é confirmada empiricamente por Mehr

1% Tradugdio nossa
2p.29
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(2019)', que demonstra como padrdes musicais diversos compartilham uma "tonalidade
afetiva" que transcende culturas. Sua pesquisa revela que, apesar das variagdes culturais, as
caracteristicas acusticas da musica estdo diretamente ligadas a emog¢gdes e comportamentos
universais.

Entende-se que a musica se consolida como linguagem, por constituir um modo
singular de desvelamento do real, e ndo por mimetizar a estrutura verbal. Ela ¢ a morada
sonora onde o ser ressoa em sua imediatez, a linguagem originaria que d4 voz aquilo que
escapa a palavra, a expressdo universal que comunica através da tonalidade afetiva. Nesta
perspectiva, a oralidade musical consolida-se como a forma mais auténtica desta linguagem,
vivida e partilhada na experiéncia humana direta.

1.3.3. A Mausica e a Filosofia

Esta se¢do investiga a musica como via filosoéfica de acesso ao ser do mundo, na
estrutura intima e fundante da realidade, e a interioridade humana, no ambito pré-reflexivo
onde se originam afetos e sentidos. A hipdtese que orienta esta investigacdo € a de que a
experiéncia musical, em sua ocorréncia sonora sem media¢@o, constitui uma forma singular
de desvelamento, capaz de tornar manifestas, de modo simultaneo, a tessitura do real e as
camadas mais profundas da subjetividade.

A tradi¢do ocidental, desde o periodo arcaico grego, compreende a musica como
pratica reveladora capaz de formar o carater e orientar a alma. Platdo fundamenta esta
concepgdo ao criticar a abordagem puramente técnica da arte musical, defendendo que a
verdadeira mousiké deve conduzir a harmonia universal e ao bem, influenciando a
organizagdo da polis'®. Esse potencial formativo ecoa em Agostinho, para quem a musica
funcionava como "porta de entrada para a interioridade" e caminho de revelagdo do divino na
alma (apud Silva, 2023, p. 17). A perspectiva da musica como ascese'’ espiritual prepara o
terreno para leituras metafisicas posteriores.

Schopenhauer (2005) atribui & musica um estatuto singular entre as artes, mas nfo
como representagdo de ideias, mas como expressdo direta da Vontade, forca primordial que

198 w3 musica ¢ a copia da ‘Vontade

permeia a existéncia. Como destaca Oliveira (2013)
mesma’", possuindo um "efeito penetrante muito mais eficiente" que as demais artes. Esta
concepgdo explica por que o processo criativo do compositor ocorre em estado de inspiragéo

profunda, quase hipnotico, onde a consciéncia racional cede lugar a manifestagdo direta dessa

1%5p_01 Tradugdo nossa
19 Cotrim, 2016. p 336
197 Ascese — (askésis), “exercicio” ou “pratica”. Designa o processo de aperfeigoamento espiritual, moral ou intelectual por
?gfio de disciplina, esfor¢o e autocontrole. Refere-se ao caminho de purificagéo interior.
p. 44
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esséncia cosmica. Kant (1995), por outro lado, mantém-se na ambivaléncia. Se, por um lado,
a musica ocupa o "ultimo lugar" entre as artes intelectuais, por “jogar simplesmente com
sensacdes” e, segundo ele, oferecer menos “cultura ao 4nimo” que as artes poéticas, por outro,

¢ também a primeira em sua capacidade de comover.

Se, contrariamente, se apreciar o valor das belas artes segundo a cultura que elas
proporcionam ao animo e tomar como padrio de medida o alargamento das
faculdades que na faculdade do juizo tém de concorrer para o conhecimento, entéo a
musica possui entre as belas artes o Gltimo lugar (assim como talvez o primeiro entre
aquelas que sdo apreciadas simultaneamente segundo a sua amenidade), porque ela
joga simplesmente com sensag¢des. (Kant, 1995, §53. p. 174)

Esta dualidade reflete o carater liminar da experiéncia musical, que prioriza o "sentir"
sem abandonar completamente o "pensar", uma tensdo que o préprio Kant (1995) reconhece
ao definir a musica como “faculdade do 4nimo que consiste em poder criar a harmonia dos
seres a partir do seu principio suprassensivel” '® (Kant, 1995. p. 401). Desse modo, para o
filésofo, a musica opera por meio de sensa¢des puras, sem a necessidade de conceitos, o que
coloca, em sua filosofia, em um patamar inferior as artes poéticas no que tange a reflexdo
duradoura''’, ainda que sua poténcia para mover o animo seja inegavel.

Nesta concepgdo, ha um nudcleo comum, entre Kant (1995) e Otto (2005) que € a
compreensdo da musica como via de acesso privilegiada ao real, no qual o sensivel se
converte em meio do transcendente. Isto porque Otto (2005) retoma a concepgdo grega da
musica como auto expressdo cdsmica, mostrando como o canto individual participa da
harmonia universal. Para ele, "a linguagem do seu prdprio ser € ao mesmo tempo a linguagem
da realidade cosmica" (Otto, 2005. p. 71)''!. Essa tradi¢do fundamenta a compreensdo da
oralidade musical como pratica integradora, eixo que unifica as multiplas perspectivas sobre a
musica como linguagem do inominével e via de compreensdo organica da existéncia.

1.3.3.1. A Musica como Sensacio e Afeto

A musica se revela como experiéncia liminar onde cogni¢cdo e emogdo, corpo e
espirito, individuo e cosmos se entrelagam. Ela impacta o ser humano ativando processos
mentais complexos, provocando reacdes fisiologicas e evocando sentimentos, constituindo-se
como uma via privilegiada de acesso ao sensivel e ao inteligivel. Essa compreenséo holistica
permite que o individuo participe do acontecimento musical como experiéncia integral de
sentido, na qual a integragdo entre corpo e mente se manifesta como expressdo da unidade

originaria do ser.

19 O mundo das Ideias ou Formas, que sdo realidades eternas e imutaveis, distintas do mundo sensivel e material, e que
constituem a verdadeira esséncia das coisas.

"0Kant, 2017. § 53, p. 174

" Tradugdo nossa
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Em relagfo aos afetos''%, a musica revela sua poténcia ao evocar emogdes complexas,
da alegria ao éxtase, da tristeza a nostalgia. Essa capacidade de comover emerge da poténcia
intrinseca da linguagem musical para ressoar com a condi¢do humana em seu nivel mais
originario, nas emog¢des que nascem antes mesmo de serem compreendidas. A combinagdo de
melodia, harmonia e ritmo opera como um convite a participagdo em um campo de sentido
que precede a distingéo entre corpo e espirito. Além disso, a musica estd intimamente ligada a
memoria e & identidade pessoal, ativando areas cerebrais associadas & memoria episédica''?,
criando uma conexo emocional profunda com as lembrangas''*. Como observa Licursi
(2017)''%, h4 uma necessidade instintiva de recorrer & musica, uma predisposi¢do inata que
sugere seu enraizamento na biologia e psicologia, servindo como expressdo universal da
condi¢do humana.

A filosofia, ao investigar a musica nesses aspectos, busca compreender como essa
forma de expressdo artistica transcende o fisico e o racional. Schopenhauer (2005) e
Nietzsche (1992)''¢ radicalizam essa tradigdo ao atribuirem a4 musica um estatuto metafisico
singular. Para o primeiro, ela € a expressdo direta da Vontade cosmica. Para o segundo, é a
forga dionisiaca''” que dissolve os limites do individuo, conectando-o a energia criativa e
cadtica do mundo. Em ambos, a musica age como um espelho dessas for¢as origindrias,
levando o ouvinte a uma conexdo intuitiva que, como observa Sekeff (2013) tem habilidade
inata de gerar significado e forgar a significagdo mesmo na auséncia de palavras''®.

Diante do exposto, fica evidente que a musica, enquanto sensagdo e afeto, ndo se
esgota em seu potencial de entretenimento ou em sua pratica sonora. A experiéncia musical
constitui uma via de conhecimento singular, uma linguagem filoséfica da oralidade que
revela, de modo imediato e comovedor, camadas da realidade inacessiveis ao discurso
racional, na qual os filosofos citados reconhecem, a sua maneira, seu carater revelador.

Mesmo diante de tentativas filoséficas de hierarquiza-la como arte de menor valor
reflexivo, afirma-se aqui a poténcia epistemologica da musica. Nessa perspectiva, ela ¢
um saber sensivel e comunitario, que educa por ressonancia, desvela e molda o ethos na trama

de sons, ritmos e afetos, a prdopria textura do ser. Esse carater formativo e mobilizador dos

afetos, atestado pela tradi¢do filosofica, ¢ o fundamento para se compreender a oralidade

12 Que também ser4 descrita no texto como emogio

113 Como o hipocampo, estrutura do cérebro localizada no lobo temporal medial, responsavel pela formagao e consolidagdo de
memorias, navegacgio espacial, e sistema limbico (associado a emogdes e comportamento).

4 Uma cangfo ao transportar o ouvinte para momentos especificos de sua vida, revivendo emogdes ¢ experiéncias passadas,
0 que vem a constituir os sentimentos (Damasio apud Licursi, 2017. p. 55).

115 p.55

16 Nietzsche, 1992. p. 45

"7Veja 1.1. A Mousiké na Grécia Antiga
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musical como um modo persistente e importante de pensamento e transmissdo de saberes.
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CAPITULO 2 - A MUSICALIDADE DO AEDO COMO DISCURSO

A presente abordagem propde uma reflexdo sobre a musicalidade do aedo enquanto
discurso formador, transmissor e revelador de saberes na antiga Grécia, e para uma melhor
analise, distingue-se o aedo do rapsodo: enquanto o primeiro era um criador-compositor que
improvisava ¢ adaptava narrativas tradicionais, o segundo atuava principalmente como
recitador de obras ja consolidadas. Com base em autores cldssicos e contemporaneos, a
analise ressalta o valor pedagogico e estético desse discurso oral performatico, que ecoa ainda
hoje como expressdo viva da sabedoria ancestral. Essa articulacdo entre oralidade e
conhecimento fundamenta um modelo de comunica¢do que instaura uma filosofia da
expressdo musical, na qual o som, o canto e o gesto assumem o papel de categorias cognitivas
e existenciais proprias do pensamento grego arcaico.

Especializados em performar através da voz, as atuagdes de aedos e rapsodos
constituiam os “primeiros performers especializados da voz de que se tem noticia” (Petrucci,
2018. p. 28). Eles estruturavam a cultura e a identidade grega mantendo viva a memoria
coletiva do povo. A oralidade musical, neste sentido, revela-se como forma de pensamento
em ato, evidenciando a relagdo entre musica e filosofia na Grécia.

Os aedos interpretavam as musicas como também as compunham enquanto os
rapsodos, que “somente recitavam poemas, ou cantavam rapsédias''’, limitavam-se a
reproduzir o que aprenderam” (Pereira, 2006. p. 147). Esse contraste entre criacdo e
reproducdo ¢ importante para compreender como a cultura grega hierarquizava o
conhecimento segundo sua proximidade com a inspiragéo e a verdade.

O rapsodo, no entanto, também cumpria um papel importante na preservacdo e
divulgacdo da poesia épica, sendo responsavel por se apresentar em eventos'>’ como as
Panateneias™', onde se destacava a interpretagdo das obras homéricas'?*. Essa perspectiva &
explorada, por exemplo, no dialogo de fon, de Platio, que, embora de carater bem-humorado
e até caricatural, oferece a fonte mais importante sobre a atuagdo do rapsodo (Ferreira,
2011)'%. Nesse didlogo, Sécrates questiona fon, um rapsodo, sobre sua habilidade, sugerindo

que os rapsodos ndo possuem um dominio reflexivo do que apresentam, mas agem tomados

"9 Trecho de poema épico grego declamado por recitador profissional; Pequeno trecho de uma composicdo poética. —
Dicionario Michaelis - https://michaelis.uol.com.br/moderno-portugues/busca/portugues-brasileiro/raps%C3%B3dia/

'20 Dias, 2014. p. 92

12 Panateneias eram festivais, caracterizados como uma grande celebragio religiosa e civica que acontecia em Atenas
durante o verdo, logo apds o ano novo, no més de Hekatombaion. Dedicado a deusa Atena, o evento incluia competicdes
esportivas e artisticas, uma procissdo solene, sacrificios e um grande banquete. A cada quatro anos, realizavam-se as Grandes
Panateneias, que atraiam visitantes de outras cidades e ofereciam como prémio aos vencedores dnforas especiais com azeite
sagrado. (Neils apud Martins, 2020. p. 68).

122 Perreira, 2011. p-49

123 p. 50
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por um entusiasmo de origem divina que os capacita unicamente a proferir os cantos heroicos,
ainda com comogdo vibrante, ainda que destituidos de efetiva sabedoria sobre aquilo que
declamam.

Para Platdo, estabelece-se uma hierarquia, na qual o poeta recebe a inspiragdo divina
diretamente, enquanto o rapsodo atua como um canal que conecta o poeta ao publico. No
entanto, seguindo a linha da oralidade como revelagéo, a “forca emocional intensa” que Platdo
atribui ao oficio do rapsodo néo € uma falha, mas a marca registrada de uma transmissio que
opera em um registro diferente do logos filosofico. Trata-se de um registro onde a verdade se
revela através do poder performatico, da emog¢do compartilhada e da capacidade de comover o
publico.

As habilidades do rapsodo: memoria, técnica ¢ conex@o emocional, sdo os modos
proprios pelos quais a sabedoria ancestral se faz presente e viva. Essa aparente tens@o entre
técnica e inspiracdo espelha o didlogo complexo entre o nascente pensamento filoséfico e a
tradi¢do oral, na qual a musica se afirma como via de acesso a uma verdade que se desvela na
performance. Em contraste com o rapsodo, o aedo era o cantor-poeta'®* criador que recitava
suas proprias composi¢des, muitas vezes em um contexto mais intimo ou comunitario. O
termo aoidds designa o cantor que interpretava e moldava tradi¢des, apresentando-se
frequentemente acompanhado pela lira e conferindo singularidade a cada ato performatico
(Branddo, 1986)'%°. Sua presenca em festivais ¢ cerimdnias religiosas contribuia para a
manuten¢do da tradigdo oral, transcendendo o mero entretenimento.

A crenga na inspiragdo divina das Musas fundamentava sua fungéo, que carregava uma
tensdo constitutiva, ser uma voz humana, portanto, profana, do mundo terreno, que se tornava
veiculo de uma mensagem divina e sagrada. Nesse sentido compreende-se 0o aedo como a
profana voz do sagrado, expressdo que busca sintetizar esse paradoxo proprio de sua
mediagdo entre deuses e homens. Como guardido da tradi¢do oral, o aedo atuava nesse limiar,
recebendo a sabedoria revelada das Musas e a compartilhando com seu publico, pois “as
Musas cantavam para o poeta que cantava para os homens comuns” (Monteiro, 2019, p. 145).

O discurso transmitido pelo aedo moldava a agdo, o comportamento e a compreensao
da condi¢do humana. Essa relevancia se reflete, por exemplo, na Odisseia de Homero, onde o
aedo Deméddoco'?® ¢ convidado para cantar sobre a Guerra de Tréia, transformando o evento

cotidiano em um espago de pensamento cultural.

124 «divo cantor”, Ogloc Go186¢.

% p. 117

126 £ 0 mais famoso aedo da casa de Alcinoo na Feacia, que canta as desventuras dos homens na Guerra de Tréia e que faz
Qdisseu chorar e ser flagrado por Alcino. Ele foi amado pelas Musas que o tiraram a visdo, mas em troca lhe deram o poder
de comover o coragdo dos homens com suas cangdes (ver VIII, 43, 254, 472). (Nuilez, 2011. p. 273).
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Mas v0s, 6 cetrados regentes, todos deveis reunir-vos no belo palacio em que habito,
para que o hospede seja por modo condigno acolhido. Ndo se recuse ninguém.
Mandai vir o divino Demoddoco, o aedo que obteve os deuses poder deleitar-se com
a musica, como lhe pede o furor, que no peito a cantar o estimula.” Tendo isso dito,
se ergueu; os cetrados regentes o imitam, sem excecdo; ao divino cantor foi buscar
logo o arauto. (Homero, 2015. Canto VIII. v. 43-47).

A performance do aedo, assim, tinha o poder de evocar imagens vividas através das
palavras cantadas, permitindo que as historias fossem, além de preservadas, também
revividas, mantendo viva a identidade cultural. Torrano (2007) destaca que o canto do aedo
ocupa e ultrapassa a mera recitagdo, tornando-se uma experiéncia atemporal que entretém,
educa e se enraiza em uma tradicdo milenar. Nessa experiéncia auditiva, a performance
transporta o ouvinte para outras realidades, permitindo a visualizagdo de paisagens, batalhas e
reinos miticos'?’.

Toda performance do aedo era tnica, e esta singularidade era uma expressio filoséfica

e criativa que entrelacava passado, presente e futuro em um discurso continuo e vivo.

Cada apresentagdo é uma cancdo separada; pois cada apresentacdo € unica, e cada
apresentacdo traz a assinatura de seu poeta cantor. ‘Ele pode ter aprendido sua
musica e a técnica de sua construg@o com outras pessoas, mas, bem ou mal, a musica
produzida na performance é sua. (Lord, 1971. p. 04)'*®

O aedo “néo apenas transmite uma historia, mas constrdi sua performance, ou cangéo,
sobre o esqueleto estavel da narrativa" (Lord, 1971. p. 99)'% e, neste papel de intermediério,
assumia a responsabilidade de perpetuar a heranga cultural pela memoria, pois “na civilizagdo
homérica, o aedo dominava a construgéio e a difusdo do passado.” (Nufiez, 2011. p. 239). E
precisamente nesta capacidade de criagdo continua'*’, e nfio somente da recitagéo, que reside a
sua centralidade. Enquanto o rapsodo atuava como um crucial divulgador e intérprete de um
repertorio ja consolidado, representando um estagio posterior de fixagdo da tradi¢do, o aedo
personifica o proprio ntcleo gerador da oralidade musical como revelagdo. Ele é o agente
da poiesis em estado nascente, o mediador direto entre o divino e o humano que, através da
improvisagdo™' e da singularidade de cada apresentago, mantém viva e renovada a sabedoria
ancestral.

Dessa forma, essa pratica performatica é o mediador através do qual uma verdade
ancestral se revela, preserva e renova-se. O aedo, ao unir som, palavra e reflexdo existencial
em um ato unico de cria¢do, consolida a tradi¢do oral musical como uma continua e

fundamental revelagdo, fundamentando o papel da musica como alicerce do pensamento

27 Torrano 2007. p. 17
128 Tradugdio nossa
129 Tradugdio nossa
30 Nufiez, 2011. p. 244
1 Nufiez, 2011. p. 240
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ocidental.
2.1. Aedo, o mantenedor da tradicio oral na Grécia Antiga

Nessa época antiga, em uma sociedade alicercada na oralidade, o aedo emergia como
algo muito além de um mero entretenedor. Sua performance, uma fusdo de palavra cantada,
memoria e musicalidade, constituia um discurso filoséfico que revelava e atualizava os
fundamentos da identidade grega. Como guardido da memoria coletiva, ele era o elo entre o
passado e o presente, perpetuando mitos e epopeias que forjavam os valores de seu povo.
Através do improviso dentro de uma tradi¢do consolidada, o aedo preservava a cultura, como
também a reatualizava em cada performance, posicionando-se como um dos principais

responsaveis pela manutengéo e transmissdo do legado civilizacional da época.

Desde os primordios da tradicdo grega, a imagem do aedo empunhando um
instrumento de cordas (a phorminx'*) remete a uma dupla investidura: por um lado,
constitui o arquétipo do artista e da prépria arte; por outro, consagra o lugar da
palavra cantada e da oralidade num mundo que sobretudo prestigiava a audic&o.
(Nufiez, 2011. p. 233)

Esse artista personificava o arquétipo’® (compreendido aqui como acepgio da
psicologia analitica, ou seja, como uma estrutura universal e inconsciente da psique humana,
que se manifesta em simbolos e padrées de comportamento recorrentes em diferentes culturas
e épocas. O aedo seria a manifestagdo arquetipica do “cantor de histérias” ou “guardido da
memdria”, um padrdo que se realiza na figura do mestre cantador brasileiro, sem qualquer
relacdo de causa ou dependéncia direta) daquele que, inspirado, cria, compde e improvisa, ao
mesmo tempo em que atua como guardido e perpetuador de uma tradi¢do oral ainda ndo
apoiada na escrita. Sua performance era uma demonstragdo de destreza artistica, bem como
um ritual que consagrava a oralidade como meio essencial de preservacdo do conhecimento.
Tal atuagéo reune expressdo artistica € compromisso com o saber, colocando o aedo no centro
de um projeto cultural que vé a muisica como forma de saber e base do pensamento ocidental.

A poesia oral da Grécia antiga era uma arte que se fundamentava no engenho
inspirado dos aedos para compor e perpetuar narrativas como guardides da histéria. O
elemento principal de sua técnica era a estrutura ritmica fixa do hexametro dactilico, que
funcionava como uma espinha dorsal musical. Sobre essa base métrica, o aedo encaixava as

férmulas, utilizando sua habilidade para improvisar e sem perder a coesdo narrativa. Essas

132 Phorminx é a designagdo homérica para o mais tradicional tipo de lira, também denominado kithara - Prefacio de Carlos
Alberto Nunes. HOMERO. Odisseia. 2015.

133 Arquétipo - palavra grega que significa "modelo original" ou "exemplo primitivo". E uma ideia que estd presente no
inconsciente coletivo de todas as pessoas, € que carregam sem perceber. — Do grego arkhétypos, etimologicamente, significa
modelo primitivo, ideias inatas (...) conteiido do inconsciente coletivo. No mito, esses contetidos remontam a uma tradigéo,
cuja idade ¢ impossivel determinar. Pertence a um mundo do passado, primitivo, cujas exigéncias espirituais sdo semelhantes
as que se observam entre culturas primitivas ainda existentes. (Brandao, 1986. p. 37)
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expressoes auxiliavam na memoriza¢do dos longos poemas, como também atuavam como
elementos estilisticos que conferiam ritmo e musicalidade no fraseado poético.

Dessa forma, a técnica poética revelava-se além de um recurso estético, também uma
técnica de pensamento, enraizada na oralidade, cuja funcdo era educativa e formativa,
moldando o ethos da comunidade. A estrutura musical dessas formulas aponta, portanto, para
uma linguagem de poiesis como a constru¢do de mundo que antecede a escrita filoséfica e a
torna possivel, inaugurando uma forma de pensamento vinculada a sensibilidade e ao corpo,
onde a verdade se manifesta através do ritmo e da recitacéo.

Nessa dimensdo performadtica, a musica se aproxima da filosofia na medida em que
transforma o evento narrativo em um ritual de reflexdo coletiva. A combinagdo de palavras,
melodia e gesto ndo descreve o mundo passivamente, mas o interpreta, coloca o publico em
contato com questdes fundamentais sobre honra, destino, justica e a condi¢do humana. O
aedo, como narrador, musico e sabio, ocupava uma posi¢do de destaque na estrutura social da
época, muitas vezes equiparado, ou até mesmo superior, aos basileis'>’, tamanha sua

relevancia.

O aedo (Hesiodo) se pde ao lado e por vezes acima dos basileis (reis), nobres locais
que detinham o poder de conservar e interpretar as férmulas pré-juridicas
ndo-escritas e administrar a justica entre querelantes e que encarnavam a autoridade
mais alta entre os homens. Esta extrema importdncia que se confere ao poeta e a
poesia repousa em parte no fato de o poeta ser, dentro das perspectivas de uma
cultura oral, um cultor da Meméria (no sentido religioso e no da eficiéncia pratica),
(...) pela qual o nome traz consigo, uma vez pronunciado, a presenca da propria
coisa. (Torrano in HESIODO, 2007. p. 16)

A figura do poeta como um cultor da memoria € central na compreensio de sua fungdo
em uma cultura oral, pois nesse contexto, além de preservar o patriménio pela memoria,
também a reveréncia e a honra, tanto no sentido religioso quanto na eficiéncia pratica. A
memdria, aqui, ¢ um elemento sagrado que liga o passado ao presente, permitindo que as
historias, os mitos e as tradi¢des sejam transmitidos de geragdo em geragao.

Reconhecido como um sabio guardido do conhecimento, o aedo se destacava como
mediador privilegiado de preservacdo de um legado cultural entendido como sagrado. Nessa
relacdo intima entre canto e memdria, ressalta-se que a oralidade, em um contexto sem
registros escritos sistematicos, exigia uma abertura a deusa Mnemosyne (Memoria) como
fonte de verdade, e ndo uma simples técnica de retengdo. O aedo era um canal para essa
memoria coletiva e ancestral, onde o ensino se dava por revelagdo vivenciada e ndo por

abstragdo tedrica.

134 Reis e lideres politicos
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Lord (1971)'*°, em sua obra The Singer of Tales, amplia a compreensdo sobre o papel
do aedo, afirmando que ele representa todos os contadores de histérias, de todos os tempos,
ndo representando apenas os cantores da antiguidade grega, mas simboliza todos os
contadores de historias de tempos imemoriais até o presente. Esses "cantores de contos"
preservavam conhecimentos essenciais, formando a base da comunicagdo e da cultura em
diversas sociedades, com abordagens baseadas no compartilhamento de vivéncias, que era
inacessivel aqueles que ndo compartilhavam de seus valores. Eram verdadeiros representantes
da tradicdo que possuiam outros métodos de aprendizagem, desconhecidos dos ndo
tradicionais (Lord, 1971)"*®. Essa visio amplia a compreensdo da oralidade musical como
patriménio filoséfico da humanidade, indo além do trago etnografico de uma cultura
especifica.

Na pedagogia da oralidade, a musica se insere como uma linguagem filosofica
primeira"’. Isso porque, compreendendo a filosofia em seu sentido mais radical, ndo como
um corpo de doutrinas, mas como um modo de questionar, interpretar e dar sentido ao mundo,
entdo o canto do aedo ¢ filosdfico. Seu pensar € por meio de narrativas, simbolos e afetos,
estruturando uma compreensdo da condicdo humana antes que a razdo abstrata se
autonomizasse na escrita. Consequentemente € filos6fico por ser fundante de mundo,
oferecendo uma via de formagéo do ser por meio do sensivel, do ritmo e da escuta.

Ao compreender o papel do aedo na sociedade grega, torna-se evidente que sua fungdo
ndo se limitava a difusdo de mitos, mas abrangia a manuten¢do da identidade cultural e da
tradi¢do alimentado pela memdria. Seu prestigio derivava da capacidade de transformar
palavras em canto consolidando a oralidade, que moldou o imaginario grego. Mais do que
isso, revela-se como ponto de origem da tradicdo filosofica ocidental, pois € no canto
poético-musical que se delineiam os primeiros modos de perguntar, lembrar, ordenar e
interpretar o mundo, e € ali que nasce, no canto do aedo, a filosofia como forma de vida. Isso
reforca sua importancia historica, seu papel de transmissor de conhecimento, mediador entre o
passado e o presente, e responsavel por consolidar os pilares da cultura grega antiga.

2.1.1. A Relevancia na preservacio e transmissio da cultura e identidade

A atuagdo do aedo revelava e forjava a identidade grega em tempo real, e sua

apresentacdo era um ritual de atualizagdo da memoria coletiva. Através da “cultura da

can¢do”, ele media simbolicamente a relagdo da comunidade com seu passado, seu presente e

135

136%. Y23 - Tradugdo nossa

137 Conhecimento que ¢ fundante, anterior e qualitativamente diferente da filosofia sistematica baseada na escrita. A “ciéncia
do ser enquanto ser”, formulada por Aristoteles, aquela que vem antes e fundamenta todas as outras. Cotrim, 2016. p. 120.
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seus deuses, consolidando uma forma originaria de filosofar por meio da linguagem
poético-musical. A figura do aedo incorporava a dualidade essencial: era o guardido da

tradi¢do e simultaneamente, um criador que reinventava. Como aponta Lord (1971):

O cantor de contos ¢ a0 mesmo tempo tradi¢do e criador individual (...). Ele ndo

procura outros e, ainda assim, pratica grande liberdade no uso deles porque eles

proprios sdo flexiveis. (Lord, 1971. p. 04)"%,

Essa maleabilidade ndo representava uma ruptura com a tradigdo, mas sim condig¢@o
essencial para sua perpetuacdo, permitindo que o poeta respondesse as necessidades de um
publico em transformacéo, por esse motivo se apresentava como um ato de reflex@o coletiva.

Ao narrar cantando os dilemas entre honra e destino, justica e vinganca, o aedo
conduzia a audiéncia a um exame de seus proprios valores e da condigdo humana,
organizando simbolicamente a experi€éncia comunitaria. Lord (1971) destaca que "o épico
herdico mais antigo assume naturalmente o colorido de sua época, e o estilo oral permite a
mudanga, a multiplica¢do de incidentes e a expansdo geral." (Lord, 1971. p. 119)"*°, revelando
como caracteristica, a capacidade da tradi¢do oral de se adaptar em uma dinamicidade que se
ajusta e se transforma ao longo do tempo.

Longe de ser um “documento fixo”, o aedo incorporava as particularidades de sua
época, atuando como um agente ativo nessa dindmica social. Nufiez (2011) observa que ele
era uma fonte de consulta para a manutenc¢do da estabilidade do presente, manejando as trés

dimensdes do tempo com coesdo:

Administra os materiais da tradicdo com uma técnica ndo muito diferente daquela
com que o adivinho se aplica a construcdo do futuro. As trés dimensdes do tempo se
achavam sob o seu controle, o que indica certa paridade entre poesia e mdntica.
(Nufiez, 2011. p. 239)

Esse paralelo com a mdntica'* insere a pratica poética no campo da sabedoria antiga.
Tanto o aedo quanto o adivinho interpretavam sinais e construiam narrativas que moldavam a
percep¢do do tempo e influenciavam o presente. Dessa forma, o aedo orientava a
comunidade, ajudando a interpretar o mundo que configurava imaginérios e formagdes éticas
por meio do canto. Nesse contexto, a palavra cantada era a principal tecnologia para preservar
e difundir o conhecimento, configurando uma "cultura da cang@o" que permeava a vida

comunitaria. Como destaca Monteiro (2019):

O modo de apreensdo da realidade nesta tradi¢@o era essencialmente auditivo. (...) O
sébio era o poeta, aquele que ndo somente conservava na memdria o que ndo podia
ser esquecido como transmitia isto que néo podia ser esquecido pela palavra cantada.

138 Tradugfo nossa

139 Traduggio nossa

140 , G % 3 3 ~ 2y % . 7 0
povtixn ou divinatio - € a arte da perscrutagdo e previsdo do futuro. Fato é que os antigos filosofos buscaram dar sentido

tedrico a essa arte. Assim, os estoicos, amitde, deram os formatos ou contornos precisos da mdntica dentro da filosofia por

causa da doutrina do destino. (Lira, 2018. p. 02).

42



(Monteiro, 2019. p. 145)

O aedo, inspirado pelas Musas, era a propria revelagdo pela qual um conhecimento de
origem divina se apresentava como verdade viva. Através do poder do canto, ele transcendia
fronteiras geograficas e temporais, tornando “audiveis, visiveis e presentes as figuras, fatos e
mundos distantes” (Monteiro, 2019. p. 146). Logo, o canto inspirado era o caminho
privilegiado de acesso a verdade e a memdria coletiva.

A performance do aedo era uma experiéncia estética total e solene. Conforme Nufiez
(2011)'", ela integrava recitativos (épos), canto e passos de danga, criando um espetaculo que
podia ser publico ou privado, mas sempre de grande importidncia. Essa articulagdo de
multiplas linguagens evidencia uma pedagogia sensivel, onde corpo, voz e memoria operavam
juntos na constru¢do do saber. Nesse panorama, a musica era apreciada como uma atividade
contemplativa que, segundo Dias (2014)'** orquestrava o 6cio de maneira nobre, quando era
chamado aos banquetes para aumentar os prazeres da festa com seus cantos. No entanto, seu
papel transcendia o entretenimento, pois o canto servia como uma forma de elevagio
espiritual e intelectual, uma pratica reflexiva que formava a sensibilidade, o carater e a
inteligéncia por meio da escuta atenta.

A atuagdo dos aedos consagrava a oralidade musical como um sistema educativo
robusto. Sua performance garantia a continuidade da identidade cultural grega, articulando
tradigdo, formagdo civica e consciéncia histérica como alicerces da civilizag¢do ocidental.

2.2. A poiesis como linguagem de construcio de mundo

A prética do aedo encontra seu principio criativo e filoséfico no conceito de poiesis.
Entendida em sua esséncia, ela ultrapassa os limites da arte literdria, envolvendo uma
dinamica que atravessa o sensivel, o racional e o espiritual para dar forma ao invisivel e

instaurar sentidos.

A palavra poiesis, que quer dizer 'criagdo’, vale para qualquer forma de produgéo
humana e divina; mas, por uma restricdo linguistica, passou-se a chamar com o
termo poiesis, poesia, s6 uma forma especifica de cria¢do literaria. Mas a limitacdo
do significado de um termo que deveria valer para o toda a s uma parte desse todo
nfo modifica a verdade efetiva da coisa. (Reale, 1991, p. 352)

O pesquisador Reale (1991) observa que, embora o significado da poiesis tenha sido
reduzido ao longo do tempo a mera criagdo poética ou literaria, sua esséncia original abrange
qualquer forma de producdo humana e divina. Platdo ja enfatizava essa dimensdo ontoldgica

ao definir a poiesis como o ato de 'levar do ndo-ser ao ser' (Platdo apud Reale, 1991)'*. Longe

11 p. 240
142 p' 92
43 p. 397
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de serem apenas compositores de versos, os aedos realizavam a poiesis em seu sentido
primordial, trazendo a existéncia o conhecimento e a memdria cultural. Por meio da
performance, o passado herdico e os valores éticos, que de outra forma permaneceriam no
'ndo-ser' do esquecimento, ganhavam existéncia viva e compartilhada na consciéncia da
comunidade."

Na tradigdo oral, a palavra cantada, sustentada pela poiesis, possui o poder de criar e
recriar mundos. Monteiro (2019) aborda o tema sob uma perspectiva antropoldgica e literaria,
investigando a importancia dos aedos nesse processo, destacando que, ao ouvirem o canto das
Musas, adquiriram o poder de instaurar realidades e fundar conhecimento'*,

Evidencia-se que, por meio da palavra cantada, a poiesis era utilizada na prética dos
aedos para as geracdes na difusdo do saber. Torrano (2007) reforca essa dimensdo ao afirmar
que a poiesis, na oralidade, ilumina e revela, tornando visivel o que ¢ invisivel e conectando a

memdria a imaginagdo. Aponta também as Musas como fundamentais nesse processo, ao

trazerem luz ao que esta oculto, inspirando o aedo a participar de uma revelagdo cdsmica.

O Canto que o aedo esta cantando € o Canto que as Musas cantam para que o Ser se
dé e para que voluptuosamente se dé a Grande Percepgdo (megas ndos) vigilante e
mundificante de Zeus no Olimpo. As Musas e 0 aedo Hesiodo se nomeiam neste
mesmo Canto que cantam e € no exercicio mesmo deste Canto que eles tém a sua
mais plena manifestacdo de Ser: o Cantar, que cinge em si a Totalidade Césmica e
cujo centro € Zeus, se canta e se ouve a si mesmo. (Torrano, 2007. p. 96)

O canto se torna, assim, um meio de revelar e organizar a realidade, uma for¢a que une
todos os elementos do universo em uma percep¢do harmdnica. Num contexto educacional, a
poiesis se revela como um principio formador, atuando como forga fundadora de valores. A
cria¢do poética, nesse ambito, abre novos caminhos, pois “tem na palavra cantada o poder de
ultrapassar e superar todos os bloqueios e distidncias espaciais e temporais, um poder que s6
lhe é conferido pela Memoéria (Mnemosyne)” (Monteiro, 2019, p. 146). Torrano (2007)

descreve essa unido como a "Palavra-Presen¢a", onde a voz do aedo encarna um saber vivo:

A Palavra-Presenca, i.e., a Voz multipla e unissona das Musas encarnada na voz do
aedo, mais do que ouvida ¢ percebida: € vivida e vista na arcaica concretude em que
se retinem e se confundem o nome e a coisa nomeada. (Torrano, 2007, p. 90)

Essa unido entre palavra e canto, propria da poiesis aédica, aponta para uma dimensao
interessante da experi€ncia grega, que € o reconhecimento de que a propria musica possuia
um poder formativo sobre a alma. Mesti (2012) explora essa questdo ao analisar os estudos de

14 " . 5
Damon'*’, pensador que desenvolveu uma teoria do ethos musical, segundo a qual diferentes

145 145
145 Damon ou Damio de Atenas (séc. V A.C.), filosofo pitagérico e musico, foi um dos primeiros a teorizar sobre o profundo
impacto dos ritmos e melodias na formagdo ética e moral do individuo. Sua doutrina, que entendia a musica
como mimese (imitagdo) de carateres e acdes, defendia seu uso como ferramenta educacional fundamental para o
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modos musicais estavam associados a forma¢do de diferentes disposi¢des éticas. Na
concepgdo de Damon, a musica cantada para as criangas revelava e construia o carater da
futura cidade onde elas iriam habitar (MESTI, 2012)'*®. A musica, nessa perspectiva, ¢ um
elemento constitutivo na formagéo ética e politica do sujeito. Dessa forma, a poiesis se realiza
na sintese entre palavra e som, ambas atuando como forgas integradas na construgdo do
carater e no cultivo das virtudes essenciais para a vida em comunidade.

Onde a poiesis se faz presente, cria-se um ambiente onde a verdade se manifesta,
promovendo uma metamorfose tanto do educador quanto do educando. Logo, o canto
poético-musical emerge como linguagem fundadora da tradigdo filoséfica ocidental, sendo ao
mesmo tempo memoria, criagdo e revelacdo, ou seja, a via de uma educacgéo integral que une
sensibilidade, razdo e experiéncia.

2.2.1. A dialética entre pensamento e palavra

Na oralidade musical a dialética entre pensamento e palavra se intensifica, pois
encontra na poiesis o seu elo fundamental. E nesse espaco que a palavra, viva e carregada de
memoria e som, revela o pensamento de uma comunidade, articulando saberes e construindo
visdes de mundo de modo coletivo e performético. A poiesis emerge como elemento central
nessa relagdo, precisamente porque na tradigdo oral a palavra possui o poder de moldar
realidades e transmitir saberes acumulados ao longo das geragdes.

Esse poder se materializa no fato de que a palavra falada atua como uma extensio do
ser, um veiculo de identidade e cultura que conecta a comunidade a sua temporalidade. Nas
sociedades agrafas, onde a escrita é desconhecida, essa experi€éncia se manifesta de forma
intensa e visceral, como cita Torrano (2007), existe um “imenso poder que os povos agrafos
sentem na for¢a da palavra”, poder que se instaurou por uma “relagdo quase magica entre o
nome e a coisa nomeada” (Torrano, 2007. p. 16). Neste ponto, revela-se o quanto a oralidade
da palavra cantada se ancora em concepgdes ontoldgicas da linguagem, herdadas da tradigdo
antiga, em que a palavra cantada participa da mesma constitui¢do da realidade.

Com a introdugéo da escrita, a relagdo com a palavra sofre uma transformagdo. O que
na oralidade era um ato de comunhdo e criagdo conjunta no instante da performance, se torna
na escrita um objeto de contemplagdo e analise reflexiva. A palavra escrita, fixa e suscetivel a
interpreta¢des distanciadas, inaugura um novo regime de verdade, baseado na logica e no

conceito. A relagdo de intimidade quase magica entre 0 nome e a coisa nomeada, como aponta

desenvolvimento das virtudes, antecedendo a ginastica. Mencionado por Platdo e Aristdteles, Damon foi conselheiro de
Péricles, mestre de Sdcrates e sua teoria exerceu influéncia direta na filosofia musical desses pensadores. (Candé, 2001. p.
38)

16 p.253
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Torrano (2007), cede espago a uma relagdo mediada pelo signo e pela abstragdo.

A tradi¢do oral grega preservava, através do canto e da performance, uma presenga
viva da palavra-revelagdo que o ocidente, com a primazia da escrita, transformaria
progressivamente em verdade conceitual, sem necessariamente destrui-la, mas deslocando
seu locus de manifestagdo. Com efeito, a poiesis se revela como um principio que se
manifesta de modo distinto em dois regimes de linguagem, que ¢, na oralidade, como
revelagdo viva € comunitaria, € na escrita, como reflexo e sistematizagao.

Esse legado oral mantém-se como o territorio originario da prdxis poética e filosofica,
no qual o saber € encarnado, memorizado e recriado como evento. A poiesis musical ergue-se,
assim, como um dispositivo de transmiss@o de uma experiéncia integral, ao mesmo tempo
sensivel e ética, que transcende uma nogdo estética. Na tradi¢do oral, a palavra se insere em

um contexto vivo de memdrias, no qual Torrano (2007) aborda:

A palavra memoria dita numa época em que a escrita ainda nfo havia sido
desenvolvida traz um sentido muito distinto da meméria dita numa €poca em que o
acesso ao conhecimento so é legitimado pelos suportes da escrita. (Torrano 2007. p.
145)

A figura do aedo condensa essa vocagdo em formar, recordar e atualizar, tendo como

base sua educagfo que dependia de suas memdrias.

A educagio dos aedos arcaicos ¢ dependente da memoria auditiva dos gregos, o
Unico elemento eficiente para a manutencdo de um saber em uma época anterior a
escrita. Essa “inteligéncia” auditiva ¢ o paradigma para a reflexdo que Platdo e
Aristoteles fazem sobre o inicio e os fundamentos da educagdo. Eles levantam a
hipétese de que o éthos de uma comunidade gera, pela musica, disposi¢des morais
nos individuos. (Mesti, 2012. p. 245)

O saber musical transmitido oralmente aparece entdo, como o alicerce de uma
pedagogia ndo estética, mas ética e politica. A natureza dinamica dessa tradi¢do ¢ capturada
por Lord (1971) que ressalta que "enquanto o cantor pensa a sua cangdo em termos de um
plano flexivel de temas, pensamos nela como um determinado texto que softre alteragdes de
um canto para outro" (Lord, 1971. p. 99)'*’. Essa flexibilidade revela o carater dinimico e
criativo que caracteriza a poiesis na tradi¢do oral, permitindo que a criagdo se mantenha viva
e pulsante, aberta a novas interpretagdes. E um processo, em sua esséncia, dialogica, afirmado

por Furst (2014):

A comunicag@o oral se da pela palavra, pelos gestos e pelos olhares. A comunicacéo
correta ¢ sempre um didlogo, ndo um mondlogo. Ela supde que o emissor, enquanto
esta falando, recebe resposta de quem o escuta.” (Furst, 2014. p. 52).

O aedo, ao se expressar, sintoniza sua performance com as reagdes do publico, e

essa ressonancia imediata transforma o ato comunicativo em uma comunhdo na revelagao,

7 Traduggio nossa
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onde o saber se atualiza e se fortalece coletivamente. A palavra ganha vida ndo apenas pelo
que ¢ dito, mas pela forma como ¢ recebida e interpretada. A musica se desvela como forma
filosofica e dialdgica, em que a troca constante entre emissor e receptor gera uma construgéo
compartilhada de significado.

Assim, a poiesis manifesta a dialética entre tensdo criadora entre expressdo e sentido, ou
seja, pensamento e palavra, revelando-se como um processo criativo em que o significado é
constantemente construido e reconstruido na interagdo. O pensamento da forma a palavra,
enquanto a palavra, ao ser expressa, reformula o proprio pensamento, em um movimento
continuo de criagdo e transformagdo. Esse dinamismo evidencia que a linguagem, além do

reflexo do pensamento, € também um meio ativo de elaboragéo e reelaboragdo do sentido.

2.3.  Os aedos e os mestres cantadores atuais

O arquétipo do aedo como guardido da memoria e agente da poiesis encontra eco em
figuras contemporaneas, os mestres cantadores. Embora separados por séculos e contextos
culturais distintos, ambos os perfis artisticos compartilham o papel fundamental de manter
viva a tradicdo oral, adaptando-a as necessidades de seu tempo. Ao reunir elementos da
poesia, da musica e da performance, esses artistas revelam como a criagdo estética pode servir
como instrumento de educagdo, resisténcia cultural e formagao ética.

"Mestre cantador" ¢ um termo que pode ser aplicado a figuras como os trovadores
medievais ou os cantadores de contos em diversas culturas, que se destacam por sua
habilidade em criar e adaptar narrativas musicais diante de um publico. Esses artistas sabem
quais temas sdo essenciais para a histéria e quais podem ser adaptados ou omitidos conforme
o contexto e a reagdo do publico como ocorre no repente'*®, no jongo e no calango'’. Lord
(1971)"*° leva a reflexdo sobre a figura do mestre cantador, o “cantor de contos” como cita um
artista que compde e narra histérias de maneira improvisada, utilizando um repertorio de
férmulas e temas aprendidos ao longo de sua vida.

Na tradigdo oral, criagdo e execugdo musical s@o indissociaveis, pois a apresentacdo ¢é
o proprio ato de composi¢do. Lord (1971) destaca que para o poeta oral, o momento da

composicdo € a performance. Enquanto no poema literdrio ha um intervalo entre a

8 O repente ¢ um género de poesia cantada presente em todos os estados do Nordeste do Brasil, e naqueles que receberam
imigrantes nordestinos. Em duplas, os cantadores se enfrentam, alternando-se na criagéo de estrofes, a partir de rigidas regras
de métrica e rima e respeitando a exigéncia de coeréncia tematica (oracdo). O objetivo € convencer o publico da
superioridade sobre o parceiro. (Nascimento, 2016. p. 525).
https://www.youtube.com/watch?v=mn5CZI1_Boc&list=RDmn5CZI1_Boc&start_radio=1
9°0 calango ¢ a0 mesmo tempo um género musical ¢ uma forma de desafio poético em que dois ou mais versejadores
cantam alternadamente versos de improviso, acompanhados pelo som do acordedo. (Lara, 2007. p. 31) -
%tgps://www.youtube.com/watch?v=cOuML9nVO6E&list=RDcOuML9nVO6E&start_radi0=1

p-99
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composicdo e a leitura ou execucdo, no poema oral essa lacuna néo existe, pois composi¢io e
audi¢do sdo duas vertentes do mesmo momento, de modo que cantor, intérprete, compositor e
poeta sdo, na verdade, expressdes de um unico papel desempenhado simultaneamente''.

Em contraste com os modos massificados de comunica¢do, a pratica do mestre
cantador se mantém como um espago de revelagdo comunitaria. Enquanto a cultura
contemporénea frequentemente homogeneiza'® e dessacraliza a experiéncia, essa tradigfo
oral preserva sua capacidade de manifestar verdades fundantes através do canto. O desafio
atual desses mestres € manter viva a dimenséo reveladora de sua arte em um contexto cultural
distinto, assegurando que a tradi¢do continue a ser um veiculo de sabedoria e ndo apenas uma
expressdo folclorica (Cotrim, 2016).

A improvisagdo estruturada e performatica, que na Grécia arcaica permitia ao aedo
entoar epopeias e fundar a identidade coletiva, encontra eco direto nas praticas dos mestres
cantadores populares contemporaneos. Embora separados por séculos e contextos culturais
distintos, ambos atuam como agentes da memoria coletiva, construindo suas performances
como um exercicio de pensamento em ato. Nesse horizonte comum, a invengdo poética, a
sensibilidade ritmica e a escuta ativa da comunidade fundem-se em um discurso encarnado na
voz que canta e interpreta o mundo, revelando a perenidade de uma filosofia da oralidade.

Num primeiro momento, ao analisar a histéria da musica no periodo do grego antigo,
identifica-se uma fase inicial (Mesti, 2012)'>® marcada pelo aspecto intuitivo dos aedos
primitivos, que improvisavam suas narrativas, baseando-se em formulas e temas tradicionais,
transmitindo oralmente os mitos e lendas. Finley (1988)"** destaca que a elaboragdo da
mitologia grega era uma atividade socialmente relevante na qual os mitos eram centrados em
acdes e eventos concretos, compartilhados em rituais e cerimdnias, e ndo se limitavam a
ideias abstratas. Ao ouvir essas narrativas, 0s gregos reviviam as experiéncias de seus
ancestrais, acreditando implicitamente nas historias que Ihes eram contadas. E uma dimensgo
formativa da narrativa cantada que encontra correspondéncia direta nas tradi¢des orais
contemporaneas.

Posteriormente, com a sistematizagdo do conhecimento musical, retoma-se aqui a

155

teoria de Damon. Cerqueira (2017) " discute que no século IV A.C., como ja citado por Mesti

(2012), Damon desenvolveu a teoria do ethos musical que explorava como diferentes tipos de

!'Lord, 1971. p. 13

152 Processo pelo qual diferentes culturas locais ou nacionais perdem suas caracteristicas tnicas e distintivas, tornando-se
cada vez mais semelhantes a uma cultura dominante, que serve como modelo.

3 p. 244

154 p. 19

155 p. 06
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musica poderiam influenciar o humor e o carater das pessoas'>®. Sua proposta estabelecia que
cada modo musical grego estava associado a um caréter ou ethos especifico'’, moldando o
comportamento das pessoas (Tomas, 2005)'*®. A sistematizagdo do conhecimento musical
permitiu que as composi¢des incorporassem principios mais estruturados, buscando harmonia
e equilibrio na expressdo das emogdes. Com isso, a musica passou a ser concebida como arte
e também como ferramenta filoséfica e educativa de formagéo do carater, perspectiva que
reverbera nas praticas dos mestres cantadores atuais.

Por fim, na reflexdo filos6fica mais ampla, Platdo e Aristoteles destacaram a musica
como um componente vital na educagdo, defendendo sua regulamentagdo para reforcar a
formagdo moral dos cidaddos. Como afirma Platdo (2000), “so6 ela (a razéo aliada a musica),
quando entranhada na alma, se mantém toda a vida como defensora da virtude”. (Platdo, 2000
— Livro VIII, p. 263). Tal perspectiva influenciou a atua¢fo dos aedos, que adaptaram suas
cangdes para transmitir valores morais e civicos alinhados aos ideais da pdlis. Esse uso da
musica como instrumento de formagdo e orientag@o €tica atravessa os séculos, ressurgindo
resisténcia simbolica frente & massificagdo, e como filosofia viva em praticas pedagogicas
enraizadas na oralidade.

Além do ensino de conduta, havia a importancia de transmitir a "técnica da vida",
essencial para a integracdo do individuo na sociedade. O pesquisador Lord (1971) discute que
o aprendizado do cantor ocorre por meio de um processo de ajustes continuos, iniciados desde
a infancia.

Ele deve tornar seu sentimento em relagdo ao padrdo das falas, que absorveu
anteriormente, especifico com frases e versos reais e, pela necessidade da
performance, aprender a ajustar o que ouve e o que quer dizer a esses padrdes. (...)
Este estilo foi criado e moldado na performance; tem sido assim com todos os
cantores desde tempos imemoriais, € € assim com ele. O hébito do ajuste, da criagdo
de falas na performance, isso é adquirido a partir do momento em que o menino

comega a tentar cantar. (Lord, 1971. P. 37)"%.

Com o tempo, cada apresentacdo se transforma em wuma oportunidade de
desenvolvimento no didlogo com o tempo, 0 momento e o publico, preparando o terreno para
a aplicagdo das antigas técnicas mnemonicas e ritmicas que sustentam essas narrativas
estruturadas.

A técnica dos aedos para facilitar a memorizag@o, com o uso das repeti¢des e formulas

136 A concepgdo de que a misica, ao imitar as paixdes, afeta diretamente o carater, sustenta que melodias em diferentes
modos (lamentosos, heréicos etc.) influenciam a emogao e a moral. Damon foi pioneiro ao alertar que mudangas nos modos
musicais teriam consequéncias além do individuo, atingindo a esfera politica, pois a harmonia musical, ao mover
profundamente os espiritos, poderia alterar as proprias leis fundamentais do Estado. (Tomas, 2005. p. 149).

570 modo dérico estava ligado & coragem e equilibrio, enquanto o modo frigio, embora associado a paixdes intensas,
poderia também ser visto como representando equilibrio e temperanga em certos contextos (Platdo, 2002. p. 120-122).

158 5 17
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ritmicas, auxiliava e garantia a construgdo de narrativas e a transmissdo cultural entre o

sensivel e o racional, como observa Nufiez (2011):

Com evidente finalidade mnemoénica, epitetos'® e formulas sdo um dispositivo
automatico que da ao aedo a possibilidade da pausa e o controle de uma récita que
podia durar horas ou dias, capaz de manter a plateia sempre familiarizada com a
sequéncia. (Nufiez, 2011. p. 240)

Essa exigéncia de competéncia persiste nos mestres contemporaneos. O mestre
cantador Lucas Evangelista'®', poeta cordelista e violeiro, relata que “ndo é fcil rimar. Rimar
s6 rima quem tem um dom de fazer a rima. (...) trazer o dom dentro, pra rimar, pegar as
rimas” (Freitas e Furtado, 2017. p. 210). Suas can¢des abordam aspectos importantes da vida,
como a rotina no campo, a religiosidade popular e a luta pela sobrevivéncia, transmitindo
ligdes de vida de forma acessivel e envolvente'®”. Como argumenta Otto (2005)'®, essa
linguagem reveladora permitia que os aedos cantassem sobre os deuses e herdis, dando vida a
essas figuras, tornando-as presentes e relevantes para a comunidade. Os cantadores atuais, ao
narrarem historias, desvelam significados e valores ao mundo por meio do som e da palavra
cantada. Sua arte revela as verdades que a constituem, ndo limitando-se a descrever uma
realidade superficial.

Um exemplo marcante ¢ o repente'®, forma de poesia cantada e improvisada
reconhecida como Patriménio Cultural do Brasil'®. Assim como os aedos improvisavam
narrativas, os repentistas demonstram inteligéncia e criatividade numa forma de improvisagéo
poética que exige raciocinio rapido e dominio das rimas. Furst (2014) define que “improvisar
¢ a dificil arte e técnica de dizer com palavras ndo previstas conceitos e ideias ja previstas”
(Furst, 2014. p. 53), ou seja, a habilidade de improvisar combina memoria e sensibilidade para
o ambiente, abordando temas que devem trazer reflexdes sobre a realidade atual.

Embora a comparacdo revele diferencas contextuais (aedos enraizados na cultura

10 Epitetos sdo adjetivos ou expressdes que acompanham um nome ou substantivo para destacar uma caracteristica ou
qualidade especifica.
18! Além de poeta e cantador, Lucas Evangelista atuou na divulgagio do cordel, vendendo versos em pragas e ensinando sua
arte em oficinas e palestras. Seu reconhecimento como Mestre da Cultura consolidou sua importancia na preservagdo da
tradicdo popular nordestina. (Freitas e Furtado, 2017. p. 210).
https://www.youtube.com/watch?v=0shZLIY XuuA&list=PLxAkILGyGkKnon5wg9QP{Ip0SKPGNOF_q
162 nCultura e Personalidades do Sertdo Nordestino” mostra a vida e a cultura do sertdo nordestino, com foco em atividades
rurais, tradi¢des locais e personalidades da regido, além de abordar temas como a vida na roga, a criacdo de gado, a colheita
de algodido e eventos culturais como cavalgadas.
Apresenta também apresenta uma série sobre folclore, contando causos e histérias populares que sdo parte importante da
E‘rszzidig:ﬁo oral da regido. https://www.youtube.com/@CulturacPersonalidadesDoSertao

p.72

164 Poetas do Repente - E01 - Tecendo o repente - hitps://www.voutube.com/watch?v=VO2REvqCRK 4

165 0 processo de registro do Repente como Patriménio Cultural Imaterial junto ao Iphan foi articulado por repentistas
durante os Encontros Nordestinos do Cordel em Brasilia. Apés retomada do tema em 2013, o pedido formal foi protocolado
pela Associag@o dos Cantadores Repentistas e Escritores Populares do Distrito Federal e Entorno (ACRESPO) em 18 de
fevereiro de 2013. Em 2 de abril do mesmo ano, a Cdmara do Patrimdnio Imaterial emitiu parecer favoravel ao registro,
tendo a performance do repente como objeto de reconhecimento (TED N° 001/2017 - Iphan/MinC).

- http://portal.iphan.gov.br/uploads/ckfinder/arquivos/TED_1-2017_UnB.pdf
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grega como mediadores do divino, portadores de uma revelagdo inspirada pelas Musas;

% ¢ a resisténcia

mestres cantadores brasileiros refletindo a fusdo de influéncias externas’
cultural) ambos compartilham um elo essencial que se manifesta na oralidade, na
improvisagdo sobre temas cotidianos'®’ e regionais, no envolvimento do publico ¢ na
interag@o direta. Rocha (2012) reafirma esta ideia.

Vale reiterar o diferencial entre o rapsodo, intérprete e divulgador e aedo,
personificagdo do proprio ato revelador, que instaurava uma verdade da vida, pela voz
inspirada no conhecimento de origem divina. E justamente esse ato revelatério que os

aproxima dos mestres cantadores brasileiros, quando estes fazem emergir sentidos no instante

mesmo do canto. Rocha (2012) reafirma esta idéia ao aproximar essas tradi¢des:

Em parte por causa do baixo nivel de escolaridade do povo em geral, no Brasil
existe, sim, poesia cantada, de um modo que lembra o que acontecia na Baixa Idade
Meédia, com os trovadores, e na Grécia Antiga, com os aedos. (Rocha, 2012. p. 85)

Ao refletirem sobre a vida em diferentes épocas e culturas, esses artistas oferecem uma
viséo sensivel das experiéncias humanas, permitindo ao publico conectarem-se com afetos e
realidades. Trata-se, portanto, de um mesmo projeto filoséfico e educativo em que a oralidade
musical, desde a época citada até os dias de hoje, se apresenta como forma de pensar, sentir e
ensinar o mundo, consolidando-se como heranga cultural, epistémica e estética da tradigéo
ocidental. Dessa forma, consolida-se a compreensdo dessa pratica como o0 meio perene atraveés
do qual a verdade se revela as comunidades, constituindo-se como a heran¢a filosofica
importante da tradi¢do ocidental, ou seja, aquela que, do aedo ao mestre cantador, faz do

canto a voz da revelagdo.

2.3.1. A Valorizacio da Tradicao, Identidade e Comunicacio na Miusica Oral
Contemporanea

As praticas musicais de transmiss@o oral na atualidade demonstram a resiliéncia de

um sistema ancestral de conhecimento fundamentado na comunicagdo direta, na memdria

coletiva e na experiéncia corporal compartilhada. Como os aedos, os mestres cantadores

atuais, sejam os griots africanos, os cantadores de repente ou os mestres de jongo, ndo

repetem passivamente, mas eles recriam a tradicdo a cada ato performético. Eles sdo os

guardides de um conhecimento que codifica, em suas melodias, ritmos e narrativas, a historia,

166 Castro, Isabel; Hoffmann, Guilherme. Jongos, Calangos e Folias: Musica Negra, Memoria e Poesia. Niter6i: Universidade
Federal Fluminense, Laboratério de Histéria Oral e Imagem, 2005. DVD. Documentirio. Apoio: Edital Petrobras
Cultural/2005. - https://www.youtube.com/watch?v=iRM4nsKcfHM

17 Outros exemplos da tradi¢do oral brasileira incluem 2 Moda de Viola, narrativa rural que atua como resisténcia cultural
(Garcia, 2017, p. 304), e a Embolada, género de ritmo acelerado e texto satirico, marcado pela dic¢do rapida e complexa
(Wolfenbiittel, 2020, p. 18).

https://www.youtube.com/watch?v=sOp-ExXL TVX8&list=PLX3m-rb46dmCPta0lo4ot2D11e5AyNZHj;
https://www.youtube.com/watch?v=jh02pxiX Szk&list=RDjh02pxiX Szk&start_radio=1
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a cosmovisdo, a ética e a identidade de um povo.

A musica oral contempordnea abarca um vasto repertério. Ha cantos religiosos que
elevam a espiritualidade, cang¢des de trabalho que marcam o ritmo da vida cotidiana, canticos
de guerra que clamam por justica e resisténcia, além de musicas que expressam conforto em
momentos de luto, celebragdes em festas e os sentimentos profundos do amor (Petrucci,
2018)'%® demonstrando a resiliéncia de um sistema ancestral de conhecimento. Tal como os
aedos, os mestres cantadores atuais sdo guardides que recriam a tradicdo a cada ato
performatico, codificando melodias, ritmos e narrativas a historia, a cosmovisdo e a
identidade de um povo. Esta analise focara em como essa pratica, enraizada no canto e na
escuta, funciona como um mecanismo vivo de memdria, mediando passado e presente para
tecer identidades comunitérias e conferir sentido a experiéncia coletiva.

A oralidade, enquanto via de revelacdo, permite compreender as culturas tradicionais
em seu modo proprio de manifestar a verdade, onde o conhecimento se estrutura como evento

1 . Y .
% 0s textos orais dizem e ndo dizem, eles mais

performatico. Como destaca Queiroz (2016)
velam do que revelam. Sob a cintilagdo das imagens, eles convidam a descobrir um sentido
oculto, e a partilhar com o outro a procura do sentido.

Na experiéncia da oralidade como revelacdo, a presenca fisica é condigdo para
o evento do desvelamento. Diferente da escrita, que se objetiva no texto, a oralidade musical

se realiza como presenga viva que atualiza o saber na performance. Esta, por sua vez, ¢:

... a acdo complexa pela qual uma mensagem poética € simultaneamente transmitida
e percebida; locutor, destinatario, circunstincia se encontram concretamente
confrontados, indiscutiveis. Na apresentagdo, redefinem-se os dois eixos da
comunicag¢do social: o que junta o locutor ao autor e aquele que une a situagéo e a
tradigdo (Zumthor, apud Diniz, 2016. p. 20).

Esse carater de presenca remonta a funcéo epifinica e comunitaria da palavra no teatro
grego e nos ritos dionisiacos, nos quais o canto e a danga tornavam a divindade sensivelmente
presente entre os fiéis, enquanto no teatro a palavra performada fazia emergir os mitos diante
da coletividade. No ambito social, essa comunica¢do se organiza formalmente a partir das
limitagdes impostas pela presenca de um publico, que assegura a validade do que ¢ proferido.
O suporte material do enunciador ¢ a propria declamagdo, a qual demanda preparo prévio da
voz para garantir clareza, proje¢do e precisdo na transmissdo da mensagem. (Queiroz,

2016)'7°.

Nesse contexto performatico, tanto os aedos quanto os mestres cantadores em
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tradi¢des orais vivas, operam através da improvisagdo regrada, dominam um repertorio de

foérmulas, temas e estruturas métricas que permitem recompor a narrativa a cada performance.

O procedimento mnemonico é garantido pelo estilo oral, cujo ritmo € sua espinha
dorsal. Ele se traduz na textura do texto, onde forma e contetido estdo em constante
simbiose. Gragas a utilizagdo harmoniosa de refréos, de repeti¢cdes, de assondncias,
de paralelismos, e & exploracéo sistematica dos fatos prosddicos, o texto ¢ ritmado e
se torna apto a evocar o conteudo. (Queiroz, 2016. p. 06).

Diferente da memdria escrita, que se objetiva no texto, a memoria oral existe apenas
na ag¢do performdtica de revelagdo que a atualiza. Através do canto, o aedo o traz a
presenga como verdade, tornando o publico contemporaneo dos herdis que canta, e ndo se
limita a representar o passado. Essa estrutura ritmica reiterada evidencia um saber antigo
segundo o qual a harmonia e o ritmo educam o caréter, ideia presente na paideia grega, em
que musica e ética sdo indissociaveis.

A unido desses compostos ¢ observada por Ricoeur (1994) como uma “tessitura da
intriga” que transforma eventos dispersos em configuragdes significativas na tradig¢do oral. O
ritmo e as repeticdes, longe de serem meros recursos mnemonicos, sdo a expressdo concreta
dessa sintese narrativa que organiza a experi€ncia coletiva em estruturas inteligiveis. Ricoeur
(1994)'"! observa que o tempo se torna tempo humano na medida em que ¢ articulado de um
modo narrativo, no qual a tradigdo oral, ao recontar histérias em novos contextos, mantém
viva a experiéncia temporal compartilhada pelo grupo. A narrativa opera como um
mecanismo de atualizagdo permanente, onde, a cada performance, a tradi¢do oral reinsere os
acontecimentos fundadores no presente dos ouvintes, estabelecendo uma ponte entre o que
foi, o que é e o que serd. Isso impede que o tempo se reduza a uma sucessdo vazia de
instantes, mas o transforma em experiéncia partilhada através da palavra performada.

A nogdo de “tessitura da intriga” ilumina o mecanismo cognitivo da oralidade. No
Canto IX da Odisseia, quando, por exemplo, o aedo narra o episédio de Polifemo'”, na
performance, com suas pausas dramaticas, entonacéo da voz e o ritmo do hexametro, constroi
uma “intriga” que organiza a experiéncia €tica e intelectual do publico. Através do canto, as
categorias  filos6ficas, como justica, destino e honra, ndo sdo discutidas,

mas experienciadas' " na estrutura narrativa e musical.

A constitui¢do de uma tradigdo, com efeito, repousa sobre o jogo da inovagdo e da
sedimentagdo. E a sedimentacdo, para comegar por ela, que devem ser relacionados
os paradigmas que constituem a tipologia da tessitura da intriga. Esses paradigmas

171 p. 85

172 polifemo, filho de Poseidon e da ninfa Toosa, é o ciclope antagonista do Canto IX da Odisseia. Um ser selvagem com
forga bruta que contrasta com a astucia (metis) de Odisseu. Simbolizando a hybris (ou hubris = excesso de orgulho,
arrogancia) oposta a inteligéncia humana. Tecendo uma configuragéo de sentido onde a astucia de Odisseu (metis) se opde a
forga bruta do Ciclope.

' Santos, 2012. p. 28

53



sairam de uma historia sedimentada cuja génese foi obliterada. (Ricoeur, 1994. p.
107)

A tradi¢do nesse “jogo da inovag¢do e sedimentagcdo”, permite ao cantor, pela
“deformagdo regrada”, modificar nuances da narrativa, preservando o nucleo da tradigéo,

enquanto a atualiza para novos contextos. Esta a¢fo, que s6 pode ser narrada porque ja esta
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articulada simbolicamente (Ricoeur, 1994) ™, reforca os sistemas de representagdo que

estruturam a identidade coletiva.

As identidades sociais sdo construidas a partir de representacdes dentro de discursos
culturais, que informam como um grupo vive e compartilha seus significados. A
cultura é um discurso de existéncia e de praticas sociais que depende de um
significado para produzir efeitos dentro deste mesmo discurso. As identidades
culturais sdo construidas dentro de um processo interior de representacdo, inerente a
propria cultura. (Canabarro, 2018. p. 113).

Esse processo de representagdo, por sua vez, ancora-se na memoria, fendmeno social
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que, como observa Halbwachs (apud Canabarro, 2018) ™ se desenvolve na relagdo entre o

individuo e as instituigdes, manifestando-se por meio da linguagem.

A memoria coletiva se configura nas instituigdes sociais como familia, igreja, escola,
que formam o sujeito com determinadas visdes de mundo. A individual apoia-se na
coletiva, uma vez que o individuo se insere nessa coletividade a partir de uma
estrutura de sentido que o grupo compartilha (...). As memdrias de grupos sociais
possuem quadros de significagdo, (...) com estratégias, simbologias, representagdes,
experiéncias da vida cotidiana que criam temporalidades e espacialidades. Essas
visdes de mundo se ligam ao que Hall (2012) chama de centralidade cultural,
gerando pertencimento entre os membros de um mesmo grupo. (Canabarro, 2018. p.
115, 118).

Nesse entrelacamento entre representag@o cultural e memdria coletiva é que a musica
cantada emerge como pratica filosofica por exceléncia. Enquanto veiculo oral performatico,
ela constitui uma instancia de reinscri¢do continua dos saberes tradicionais no presente, sendo
a memdria componente importante para o pertencimento, na medida em que viabiliza o
compartilhamento da cultura como representagdo social entre individuos'’®.

E nesse contexto de memoéria partilhada que se instaura uma estrutura dialdgica,
baseada numa palavra viva, pois “o vivido do grupo esta ligado a essa palavra. Um implica o
outro: o vivido precisa ressoar na palavra e esta, proferida, deve repercutir no vivido”
(Queiroz, 2016. p. 07). Nesse didlogo, “o leitor (ou ouvinte) é o operador por exceléncia que
assume a unidade do percurso” (Ricoeur, 1994. p. 87), pois a tradi¢do sé se completa quando

a comunidade reinterpreta e vivifica a narrativa. O significado pleno s6 € alcangado através da

participagdo ativa na transmissdo e na interpretacéo do discurso.

174 p. 91
B p. 114
176 Canabarro, 2018. p. 116
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No mundo contemporaneo, essa dindmica dialdgica permite aos musicos de tradi¢do
oral resistir e se adaptar, buscando maneiras de integrar seus saberes com as novas
tecnologias. Como afirma Furst (2014), “muito do que vem sendo considerado revolucionério
neste século ¢ meramente um repensar e renomear das ideias e procedimentos ancestrais.”
(Furst, 2014. p. 56). Envolvem-se em projetos educacionais, como o movimento Grid, que
valoriza a conexao entre linguagem, musica, mito e conhecimento.

Petrucci (2018)'”7 afirma que, apesar dos avangos, o som ainda se materializa
fisicamente em um corpo diante de uma audiéncia, refor¢cando a ideia de que o “ao vivo”
mantém uma relevancia Unica. A can¢do se manifesta na pratica do canto, indissociavel da
voz que a canta, reafirmando sua condi¢do filosofica origindria, como forma de saber
incorporado, que se revela na prdxis do canto e na escuta partilhada.

Portanto, a oralidade musical, desde a antiguidade, apresenta-se como uma filosofia
viva, em que a educagdo, a memoria € o canto se entrelacam na construgcdo da experiéncia
humana. O cantador, ao recontar, “atualiza” a tradi¢do para o ouvinte contemporaneo, atuando
como mediador entre passado e presente. Dessa forma, o ato de narrar e cantar configura-se
como poiesis, em sentido filoséfico, um fazer que constréi o mundo simbdlico e o horizonte
de sentido das comunidades, mantendo viva a heranca do pensamento grego sobre a educagéo

do ethos por meio da arte.
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CAPITULO 3 - A RESILIENCIA DA TRADICAO ORAL
A capacidade de permanéncia e renovagdo, caracteristicas da cultura oral, requer uma

distingo proposta por MacIntyre (2001)'7®

, a diferencga entre costume e tradi¢do. Enquanto o
costume se manifesta com habitos sociais cotidianos, frequentemente acriticos e repetidos de
forma mecanica, a tradi¢do implica uma continuidade no tempo mediada pela narrativa. Essa
concep¢do dindmica contrapde-se a ideia de um conjunto conservador de costumes,
representando um “movimento” de continuidade critica e ressignificagdo criativa do legado
recebido a cada geragdo'””.

E nesse “movimento” continuo e de recriagio que a tradi¢io oral revela seu carater
filoséfico, cujo modo de operar € o da revelagdo sensivel e comunitaria. Trata-se de uma
presenga performada pela voz e pelo ritmo, que se da por meio da experiéncia direta. Essa
epistemologia da oralidade, na qual o saber se encarna e se valida na escuta coletiva, constitui
o nucleo filoséfico da tradicdo oral. De modo indissociavel, ela (tradi¢do oral) articula
estética, ética e formagdo humana, ou seja, a propria esséncia da paideia que a mousiké grega
arquitetou.

A tradi¢do confirma-se, assim, como um sistema ativo de conhecimento que se renova
socialmente. Sua natureza narrativa garante sua resiliéncia mesmo diante da cultura letrada
hegemonica'®’, persistindo como "bem comum", que expressa a diversidade cultural. Embora
a expressdo na performance'®! seja efémera, a memoéria coletiva atua como um repositorio

estavel. O mecanismo de transmiss@o oral €, por essa razdo, um processo ativo de recriagéo

que garante a continuidade cultural.

A expressdo € transitéria, mas as memorias ndo. Ninguém nas sociedades orais
duvida que as memorias podem ser repositérios fiéis que contém a soma total da
experiéncia humana passada e explicam o como e o porqué das condi¢Ges atuais.
Tete are ne nn'*’e: "Coisas antigas sdo hoje" ou "A histéria se repete". Quer a
memoria mude ou nfo, a cultura € reproduzida pela lembranga expressa em palavras
e agdes. A mente, por meio da memoria, transmite a cultura de geracdo em gerago.
Como € possivel para uma mente lembrar e, do nada, criar ideias, mensagens e
instrucdes complexas para a vida, que manifestam continuidade ao longo do tempo,
¢ uma das maiores maravilhas que se pode estudar, comparavel apenas a inteligéncia
e a0 proprio pensamento humano. (Vansina, 1985. p. xi)'®

Ki-Zerbo (2010) refor¢a o valor da tradi¢do oral como fonte histérica auténtica, rica

em verdade e vivacidade, valendo-se de um provérbio africano:

Indubitavelmente, a tradi¢do oral ¢ a fonte historica mais intima, mais suculenta e
melhor nutrida pela seiva da autenticidade. "A boca do velho cheira mal" - diz um

178 379-383

17 Maclntyre, 2001. p. 345, 375

180 Hegemonia — Preponderdncia, supremacia, predominio, superioridade.
'8! MacIntyre, 2001. P. 373

'82 Em lingua iorubd, um dos idiomas africanos (Nigéria, Benin e Togo).
183 Tradugdio nossa
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provérbio africano - “mas ela profere coisas boas e salutares”. (Ki-Zerbo, 2010, p.
38).

A metafora aponta o ancido como depositario da memoria e revela que a tradi¢éo oral
ndo ¢ inferior a escrita, mas opera por outros modos de validagdo, transmissdo e atualizagéo
do conhecimento. Hobsbawm (2008)184 ao falar em "invencgdo das tradi¢des", mostra que essa
dindmica de adaptagdo ndo € uma falsificagdo, mas um processo simbolico de continuidade
histérica, mecanismo intrinseco a tradi¢do oral, que se reinventa para manter o senso de
pertencimento.

As manifestacdes musicais folcloricas evidenciam a vitalidade da tradi¢do oral
também como forma de pensar, sentir e agir abertas a criatividade individual dentro de
padrdes estabelecidos'®. Configura-se um fio que une a memoéria coletiva & presenca ativa,
dindmica e operante no cotidiano. Esta dinamica evoca um “tempo-lugar mitico”, que

fundamenta a cultura. Como diz Silva (2011):

O passado, a memoria, o fundo, a fonte, 14 onde nasce a cultura, onde ¢ forjada a
identidade; 14, nesse lugar que ¢ também um tempo (...). Tudo isso € real, € presente,
¢ contemporaneo, estd na mente, na base da cultura que tece, aglutina e possibilita a
jungdo social. Tudo isso é o que traz a tradicdo, a tradicdo é simbolo e eco
persistente dessa fonte. (Silva, 2011, p. 08)

Essa evocagdo reafirma que o passado simbodlico persiste na atualidade em um
movimento que instaura uma tensdo dialética. Por um lado, a tradig¢do oral projeta-se como
um retorno as origens, mergulho nas raizes que conferem sentido a existéncia coletiva, e por
outro, ela ndo se limita a simples repeti¢do do que foi, ressignificando os saberes ancestrais a
luz das circunstancias contemporaneas. Fis uma poténcia criadora que, ao ecoar antigos
saberes, permite novas tessituras de experiéncia de vida.

Segundo Lamas (1992)"%, essa heranca de saberes e praticas culturais, transmitida pelo
legado da memoéria, ndo é um fardo, mas uma forga que resiste e sobrevive alimentando essa
"poténcia criadora" da tradi¢do. A musica vocal, presente desde seus primoérdios, ocupa um

lugar privilegiado nesse processo.

O arcaismo e a sutileza do canto, o fato de que ele associa o histérico de nossa
aparigdo na terra ao desenvolvimento de cada individualidade esclarece as razdes de
sua presenga nas grandes instancias da vida: louvar os deuses, chorar os mortos,
decifrar o destino, saborear os prazeres, festejar o corpo, intimidar, reunir-se.
(Pradier apud Petrucci, 2018. p. 23).

O canto associa o sensivel (sonoridade, melodia), ao simbdlico (palavra),

S @ § % @ . . 1
constituindo-se como mediagio entre o individuo, o coletivo e o sagrado (Petrucci, 2018)'*7.

184 5. 07-10

185 Rabacal apud Barros, 2018. p. 173
186 p. 158

187 p. 23
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Conforme Lord (1971) cada performance é uma atualizacdo ativa da tradig¢do, “a musica que
estamos ouvindo é ‘a musica’, pois cada performance ¢ mais que uma performance, é uma
recriago" (Lord, 1971. p. 100)'%.

Na contemporaneidade, a tradicdo oral enfrenta o desafio da cultura letrada

189

dominante ™, mas sua importancia resiste como um “bem comum” que expressa a diversidade

dos povos.

O saber ¢ originalmente oral, corporal, vivencial. Assim, o desafio ¢ colocar-se no
lugar de aprendiz da linguagem e do saber da tradigdo oral e passar a registra-los na
corporeidade que desperta o ser no(do) mundo. (Pacheco, 2005. p. 12)

Superar a falsa dicotomia entre oralidade e escrita € reconhecer a oralidade como um
sistema epistemologico'° proprio, cuja esséncia esta na experiéncia partilhada, na escuta e no
corpo em presenga (Pacheco, 2005). O sujeito da tradi¢do oral deve ser visto como agente'®’
produtor de saber, detentor de uma filosofia de mundo fundada na ancestralidade e no vinculo
comunitario.

A tradi¢do consolida-se, portanto, como um processo continuo que reinventa o legado
cultural frente as demandas contemporaneas. A musica de tradi¢do oral é exemplar nesse
processo, revelando, em cada performance, a recriag@o viva do patrimonio cultural.

3.1. A Ascensio da escrita e a cisdo Epistemologica

A escrita, ao se consolidar historicamente como tecnologia dominante de registro e
transmissdo, representou uma cis@o nos modos de produgdo, circulagdo e validacdo do
conhecimento. Enquanto a pratica musical oral organizava o saber como algo vivido no corpo,
compartilhado na relagdo com o outro e manifestado na performance coletiva, a escrita
instaurou uma nova légica, a do distanciamento, da fixacdo do pensamento e da objetificagéo
do saber. Compreender essa passagem significa perceber uma mudanga no lugar de onde se
valida o conhecimento, mudanga que colocou as formas orais em posi¢do secundaria, mas
sem jamais anular sua for¢a criadora e sua capacidade de revelar sentidos.

Para a tradicdo oral, o saber € indissociavel da experiéncia vivida, ou seja, articula o
sensivel, o simbodlico e o espiritual, carregando afetos e identidades culturais vinculadas a
coletividade e a corporeidade. A voz, o gesto, a entonacdo e a performance musical
estabelecem uma relagdo direta e constitutiva com o territério, os ancestrais e os elementos
naturais. A escrita, ao permitir a externaliza¢do e fixacdo da palavra, criou novas

possibilidades de reflexdo abstrata e de acumulagfo transgeracional, mas simultaneamente,

188 Tradugdo nossa

189 Ong, 1998, p. 10

190 Sistema proprio de conhecimento.

9! Seu campo do conhecimento, seu modo como, em um determinado grupo produz, organiza, transmite e valida saberes.
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introduziu uma fratura nessa sinergia originaria. O conhecimento, que antes era um evento,
um fazer-se na voz e no corpo coletivo, pdde entdo ser concebido também como um objeto,
um texto a ser decifrado.

Para compreender a musica oral fora do paradigma escritocéntrico que essa cisdo
consolidou, é importante adotar a articulagio conceitual de Walter J. Ong'® entre oralidade
primaria e secunddria. Isso permite concebé-la ndo como um estagio inferior ao pensamento
letrado, mas como um modo especifico e autbnomo de constitui¢do e transmissdo do saber,
estruturado pela memoria, pelo ritmo e pela performance. Em culturas de oralidade primaria a
fala se organiza em padrdes ritmicos, repeticdes e formulas tradicionais, sendo a memoéria a

ferramenta cognitiva fundamental.

A expressdo oral pode existir — e na maioria das vezes existiu — sem qualquer
escrita; mas nunca a escrita sem a oralidade, uma vez que, todos os textos escritos
devem, de algum modo, estar direta ou indiretamente relacionados ao mundo sonoro,
habitat natural da linguagem, para comunicar seus significados. (Ong, 1998. p. 16).

2 , 0 autor refere-se a

Distinguindo essa oralidade priméria da oralidade secundaria'®
que ocorre em culturas ja impregnadas pela escrita e tecnologias de registro, mas que ainda
preservam tragos orais como repeti¢gdes formulares e ritmo na fala cotidiana, adaptados ao
contexto letrado. A oralidade secundéaria diferencia-se da primaria por ndo ser
"essencialmente oral", mas uma manifestagdo hibrida influenciada pela escrita, onde o falante
interioriza padrdes escritos na producdo oral, como em discursos ou intera¢cdes modernas.

A tradi¢do oral sustenta-se na tensdo criativa entre permanéncia e transformagdo, na

qual guarda e atualiza saberes ancestrais e principios éticos, sendo dindmica e apta a se

ressignificar sem romper com o fio da ancestralidade. Nas palavras de Pacheco (2015):

Ancestralidade ¢ aquilo que assemelha e reconecta o ser humano numa relagéo
transcendente a um territorio, uma familia-comunidade, um povo, uma ou mais
divindades, ao planeta, a elementos da natureza, aos seus ancestrais € com a vida no
universo (Pacheco, 2015. p. 86).

Esse saber circula nas praticas rituais e performances, onde a palavra que vibra e o
som que ressoa revelam e atualizam cosmovisdes e néio se encerra em textos. E essa unidade
indissociavel entre palavra, som, corpo e contexto que a escrita, enquanto tecnologia tenderia
a fragmentar.

Assim, a oralidade revela-se como um processo bio-psico-social integrado, no qual se
unem as capacidades fisiologicas (fala e escuta), processos cognitivos e imersdo cultural,

194

constituindo uma experi€ncia relacional e viva (Netto, 2008) . A escrita, ao romper essa

192 Walter J. Ong (1912-2003), filésofo e historiador da comunicagdo.
% ONG, 1998. p. 11 ¢ 19
194509
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sinergia caracteristica da oralidade musical, especialmente entre palavra, melodia e ritmo,
criou novas possibilidades de pensamento abstrato, mas também introduziu cisdes'®.
McLuhan (1972) aponta que o alfabeto fonético, em especial, possui uma forca

“destribalizante”'®

, rompendo com a “interdependéncia e inter-relagdo que ¢ o do mundo
auditivo” e conduzindo a uma légica mais individualizada e visual” (Mcluhan, 1972, p. 38).
Esse efeito potencialmente redutor da escrita, que pode solidificar e dessecar a
dimenséo performativa e relacional do saber, ja era filosoficamente problematizado. Ki-Zerbo
(2010)"7 adverte que a fixagdo pode paralisar, perdendo sua vitalidade adaptativa. Pacheco
(2015) complementa lembrando que “a tradigdo escrita se tornou racionalista e hegemonica,
porém o saber emerge do mundo da oralidade, da corporeidade e da vivéncia” (Pacheco,

2015. p. 38). A autora detalha essa natureza distinta do registro oral:

Um registro fundado na oralidade tem a linguagem de registro que € a vivéncia, o
movimento, a danca, o canto, a corporeidade afetiva, a memdria oral, o didlogo. E
assim que, ao longo dos séculos, a tradigdo oral garante a sua transmiss@o de geragéo
em geracdo. Um registro escrito tem sua fungfo de valorizagdo, mas ndo significa
uma préatica fundada na oralidade, nem garante sua transmissdo (Pacheco, 2015. p.
82).

Esse contraste entre o saber-acontecimento e o saber-registro encontra sua formulagéo

filosofica no mito de Thothlgs, no Fedro de Platio'”

, onde a escrita € apresentada como um
phdrmakon (remédio e veneno), um simulacro do conhecimento verdadeiro, estatico e incapaz
de se defender no didlogo. Na tradi¢do oral, em contraste, o conhecimento é um
acontecimento que se realiza no corpo, na voz e no tempo presente da interagéo.
Reconhece-se, contudo, que a escrita permitiu saltos civilizatérios ao superar as
restrigdes espago-temporais, abrindo novas possibilidades para a reflexdo e a escrita. Mais do
que opostos excludentes, oralidade e escrita mantém uma relagdo de complementaridade tensa
e necessaria. No entanto, a dimensdo de verdade e de conexdo com o transcendente que se
manifesta na performance musical, € no canto comunitdrio, constitui um conhecimento
proprio e irredutivel. O desafio € reconhecer que a revelagdo que emerge da oralidade musical
oferece um caminho de acesso ao saber, que a escrita, por sua propria natureza, ndo pode

fornecer. Nisso se encontra a defesa central da tradi¢do oral musical, sua capacidade de

revelar um modo de ser no mundo, que a escrita € estruturalmente incapaz de capturar ou

195 Neto 2008. p. 7-10

19 Desintegragdo ou enfraquecimento das estruturas.

197 538

198 Thoth apresenta a esctita como um "remédio para a memdria", capaz de tornar os homens mais sabios. No entanto, Tamuz
rebate essa ideia, argumentando que, na verdade, ela enfraqueceria a memoria verdadeira: ao confiarem em signos externos,
as pessoas negligenciariam a memoria interna, recordando apenas superficialmente por meio de caracteres escritos, ¢ ndo da
esséncia das coisas. Assim, a escrita produziria apenas a aparéncia do saber, criando "sabios imaginarios" em vez de sabios
de fato.

19 Platdo, 2000b. p. 119 —129 (274b—278b)
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transmitir em sua plenitude.
3.1.1. Modus operandi antes e depois da técnica da escrita
A tradigcdo oral ¢ um mecanismo primério para a transmissdo de saberes, valores e
memorias, sendo a musica a sua forma mais elevada e reveladora, porque une palavra, som,
) , A 200
corpo e comunidade numa sé experiéncia”™ .
A invengdo da escrita introduziu uma mudanga paradigmatica no modus operandi*®* da

202 o
%2 ela deslocou a fungdo

transmiss@o do conhecimento. Como apontado por McLuhan (1972)
da memoria, externalizando o saber e favorecendo um pensamento mais abstrato e menos
vinculado a experiéncia sensorial imediata e as relagdes comunitdrias. Embora tenha
proporcionado avangos inegéveis na preservagdo € no acesso ao conhecimento, a fixagdo
escrita pode, simultaneamente, enfraquecer sua vitalidade e sua conexdo com a experiéncia
viva.

Antes desse deslocamento promovido pela escrita, o aprendizado na tradi¢do oral

envolvia anos de pratica disciplinada, nos quais o aprendiz, iniciado desde a infancia,

memorizava longos trechos sob supervisdo rigorosa de um mestre.

Os mestres encarregam-se de treinar seus aprendizes na recitaggo literal do céantico
(...) durante vérios anos e conseguem resultados notdveis, embora eles proprios
fagam, nas suas proprias recitagdes, mudancas das quais ndo se ddo conta. (Ong,
1998. p. 76)

Surge assim, uma dialética importante da tradicdo oral, que € a tensdo entre a
fidelidade absoluta ao conteudo transmitido, acreditando reproduzir um conhecimento
imutavel, e a transformagio sutil e inconsciente que ocorre em cada ato da performance. E
justamente essa flexibilidade ndo declarada, essa capacidade de recriagdo no momento da
enunciagdo, que assegura a sobrevivéncia e a vitalidade da cultura oral.

O saber oral, portanto, constitui um modo de ser que integra ancestralidade, corpo e
memoéria. E um saber vivo que representa tanto uma fonte de resisténcia cultural, quanto um

2% uma pedagogia que se apoie nesses

desafio epistemologico. Conforme Pacheco (2015)
saberes tem o potencial de subverter praticas hegemonicas, valorizando processos de
aprendizagem vivenciais € comunitarios. A autora também adverte que “o registro da tradi¢do
oral na linguagem escrita, ou qualquer outra, ndo traduz valorizagdo da oralidade” (Pacheco,

2015, p. 42).

200 ritmo grava o saber na meméria, a melodia desperta a emogdo, ¢ o canto transforma a transmissdo em vivéncia
partilhada. A musica revela, faz emergir o sagrado, e identidade e a tradi¢do viva, algo que a escrita ndo pode capturar.

21 Oy “modus vivendi” (modo de viver) e “modus faciendi” (modo de fazer). O modo de uma pessoa operar ou trabalhar, a
maneira como um individuo ou organizag@o desenvolve suas atividades.

202 p. 42

203 p. 30
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A resiliéncia e a capacidade reveladora da tradigdo oral musical manifestam-se
historicamente. Um exemplo potente sdo os cantos dos escravos das fazendas cafeeiras do

sudeste brasileiro, estudados por Stein (apud Reily, 2019):

Stein (2007) afirmou ter encontrado uma forma de acessar as memdrias dos escravos
nos cantos, particularmente nos jongos, e nas histérias narradas pelos negros na
época em que fazia o levantamento de dados para seu livro classico, Vassouras, a
Brazilian Coffee Country, 1850-1900 (Stein, 1957). Foi com a cantoria de dois
jongos que um negro entrevistado por Stein respondeu & sua pergunta sobre como a
noticia da Aboli¢do havia sido recebida entre os escravos. (Reily, 2019. p. 12).

Através dos jongos, os escravos registravam de forma fluida suas experi€ncias,
memdrias e sentimentos; uma memoria resiliente que s6 revelava-se na performance cantada.
Como observa David (2006), “o antigo ritmo inerente a musica parece ter sido tdo
profundamente gravado na alma humana que foi capaz de sobreviver por si s6” (David, 2006.

205 . ;
05, 1sto e, a

p. 102)**. Este exemplo concreto materializa o principio descrito por Lord (1971)
comunicagdo oral ndo €é “imprecisa e mutavel” até ser fixada; sua precisdo e forga residem
justamente em sua adaptabilidade contextual e reveladora.

A esséncia reveladora da tradigdo oral musical reside no seio das comunidades onde é

2 : .
% ela se reinventa em uma linguagem transversal

gerada e recriada. Segundo Pacheco (2015)
que integra arte, educagfio e mito. E nessa contextualizagio comunitaria que sua dimensdo de
revelagdo se manifesta de forma plena e viva, distinta de qualquer representagdo
externalizada. O ponto comum, aqui sustentado, ¢ a compreensdo de que a musica na tradigdo
oral valoriza a experiéncia, o corpo e a coletividade como fundamento do saber vivencial. E
um modo dindmico de estar no mundo, onde o conhecimento comunitirio se atualiza e se
fortalece continuamente na performance.

3.2. A Resisténcia da Oralidade Musical

A escrita que fixou os poemas homéricos apagou sua natureza oral. Pesquisadores
como como Ong (1998) reconhecem que seu meio de composi¢do, circulacdo e recepgdo
primordial era o universo da oralidade; a oralidade atuou como suporte de fixagdo posterior,
sem invalidar a natureza oral de sua génese””’. Esse didlogo entre oralidade e escrita, longe de

invalidar a primeira, confirma sua autonomia®”

como sistema epistemoldgico, premissa que
agora permite compreender como a musica oral resiste a hegemonia do letramento.

Essa natureza reveladora é o cerne de sua resisténcia. A distingdo estd ancorada na

204 Tradugio Nossa

2055, 80-81 Tradugio Nossa

2% Por exemplo, grupos de Maracatu, Reisado ou Congo que tém a intengdo de resgatar ou celebrar tradigdes em seu contexto
de significado auténtico, o que ¢ diferente da atuagdo de um grupo artistico. (Pacheco, 2015. p. 83)
https://www.youtube.com/watch?v=4Lo0cg_pIRQ

27 Ong, 1998. p. 52

28 pacheco, 2005. p. 12
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propria esséncia do saber oral, que, como destaca Pacheco (2015)*%

, ¢ um patrimdnio coletivo
cuja transmiss@o viva constitui um processo comunitario de revelagdo de sentidos, € ndo um
objeto a ser simplesmente protegido. E a tensdio entre preservagio e transformagio que se
reflete na fluidez da musica oral, recriada a cada performance, em contraste com a fixidez da
escrita.

E nesse ponto que a travessia do arquétipo grego para o solo brasileiro revela sua
poténcia como lente interpretativa. Ao se reconfigurar no encontro das matrizes indigena,
africana e portuguesa, o principio revelador da mousiké ndo se perde, mas se transforma. O
que era, na Grécia, o ideal pedagdgico da pdlis, um instrumento de harmonia e formagéo do
cidaddo livre, torna-se, nas terras brasileiras, uma epistemologia da resisténcia, a luta contra o
apagamento pela afirmacdo da presenga. Ndo se trata mais do ethos do cidaddo ideal, mas do
ethos da comunidade que resiste, forjando sua prépria verdade na fé e na criatividade. As
manifestagdes artisticas oriundas da tradi¢do oral musical brasileira configuram-se, assim,
como filosofias encarnadas, um sistema de pensamento que usa o corpo, o ritmo e a voz para
questionar o mundo, transmitir uma histéria ndo escrita e afirmar uma identidade, que néo se
pode registrar nas cinco linhas musicais.

A transcri¢do para o pentagrama, em sua logica de fixac¢do, encontra limites para
registrar fielmente o timbre e a execugéo viva, pois o "saber do povo" possui uma criatividade
instintiva e de uma profundidade performatica e contextual que escapa as convengdes graficas
(Lamas, 1992)*'°. Essa inadequacdo da notagio em capturar a esséncia da tradi¢fo oral,
discutida até aqui em plano tedrico, revela uma hierarquia cultural de longa data, na qual a
escrita é valorizada em detrimento da oralidade. No contexto brasileiro, esse preconceito
manifestou-se de forma contundente ja no periodo colonial, adquirindo contornos especificos
em razdo do encontro entre a cultura letrada dos colonizadores e as tradigdes orais dos povos
africanos escravizados.

Nagquele contexto, as manifestagdes musicais afro-brasileiras*'' eram percebidas pelos
senhores de escravos apenas como entretenimento, sem se reconhecer nelas a transmissdo de
saberes e estratégias de resisténcia cultural (Reily, 2019)*'%. Para as populagdes escravizadas,
porém, essas praticas funcionavam como instrumentos importantes de preservagdo da
memoria e do legado ancestral nos corpos e na vivéncia cotidiana.

Superar essa dicotomia requer reconhecimento do valor epistemologico da oralidade e

29 p.36-39

20p 142

211 Exemplo: batuques, jongo, lundus.
212 p. 11
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a garantia de que as comunidades tradicionais assumam o protagonismo na gestdo de seus
saberes, conforme defende Pacheco (2015)*!°. Esse protagonismo pode ser concretizado
através de mecanismos como a consulta prévia, co-autoria em pesquisas e sistemas de
propriedade intelectual coletiva. Praticas como as Folias de Reis*'*, que, segundo Reily
(2019)*'%, dramatizam a viagem dos Reis Magos, constituem um exemplo de "meméria
social", onde histérias e valores sdo preservados ndo através de textos, mas por meio de
performances musicais ritualizadas. E nesse contexto de protagonismo comunitario e
valorizagdo da performance como guardid da memdria, que se insere o0 Movimento Grid, o
qual converte esses principios em uma proposta pedagdgica sistematica atual.

O Movimento Grid constitui um exemplo emblematico de como a tradi¢do oral pode
ser convertida em instrumento pedagdgico e de fortalecimento dos vinculos sociais. Estudado
por Nunes (2018)*'¢ e Penzani (2020)*!", esse movimento resgata a pratica ancestral do griot
africano e a reinventa no contexto baiano como proposta educativa. A pedagogia Grid,
organizada pela educadora Lilian Pacheco (2015) propde uma ruptura com o modelo
hegemonico ao instituir a performance oral e musical como ato de revelag@o, transmitindo

informagdes e revelando mundos através de histdrias, cantigas, dangas e rituais.

A Pedagogia Gri6 orienta a: reconhecer saberes da tradi¢do oral, valorizar a
diversidade, fortalecer a identidade e criar redes afetivas. (...) A solugdo foi
pesquisar e reinventar métodos de educag@o, participacdo e encantamento do social
para valorizar a expressdo da palavra, dos afetos, da memdria, da histéria, das
cantigas, das dangas e dos rituais de tradi¢do oral. (Penzani, 2020, p. 14 e 19).

Aprender, nesse contexto, € um ato encarnado de acesso a um saber que se revela na
integracdo entre corpo, afeto e ancestralidade, sendo uma inversdo paradigmatica de cunho
descolonizador.

Enquanto a escola convencional compartimenta os saberes, a pedagogia grié
recontextualiza o conhecimento em redes de significado compartilhado, tendo os afetos e os
rituais como eixos estruturantes. Ao colocar os afetos no centro, valoriza-se a memoria
emocional que une passado e presente, tornando cada performance um momento de reforgo

identitario. Desse modo, teoria e pratica se entrelagam num mesmo tecido social, afirmando a

213 p. 83
214 Tradicdo com ritual que dramatiza a viagem dos Reis Magos, que relata quando Maria presenteou os Magos com uma
viola, um pandeiro e uma caixa, instruindo-os a anunciar o nascimento de Cristo através do canto. A persisténcia dessa
memoria, transmitida por geragdes sobre um evento do passado remoto, ilustra o conceito de "memoria social", na qual um
2gll'Supo constrdi e preserva sua identidade por meio de narrativas compartilhadas. (Reily, 2019, p. 9).

p.- 09
216 A tradigdo do grid africano, que veio do Mali, é uma tradi¢do de contagfo de historia passada de geracdo em geragdo. A
pedagogia grid, criada na Bahia, se baseia nessa contagdo de histérias com uma proposta pedagdgica, valorizando as
vivéncias das comunidades tradicionais. (Nunes, 2018, p. 4).
217 Penzani (2020) destaca que o termo "grié" abrange qualquer individuo capaz de difundir, pela oralidade, costumes, mitos e
narrativas comunitdrias, assumindo multiplas fungdes sociais além da simples performance artistica. (p. 08-10)
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autoria coletiva e transformando o ato de ensinar numa experiéncia viva de revelagao.

Se Lord (1971) e Lamas (1992) demonstram sua autonomia frente a escrita e a
notagdo, Reily (2019) e Pacheco (2015) revelam seu funcionamento como uma filosofia
cultural encarnada, esta entendida como um sistema de pensamento e transmissdo de
conhecimento que ndo se separa da pratica vivida, da corporeidade e da tradi¢do de um povo.
A Pedagogia Grid € a prova pratica de que este modo de conhecer pode dialogar com o
pensamento contemporaneo. A presenca filosofica nessa Pedagogia se manifesta ao explicitar
os limites do pensamento atual, a0 mesmo tempo em que oferece uma via alternativa de
acesso ao conhecimento, via essa fundada na experiéncia corporificada, na escuta sensivel e
na relagéo intergeracional. Seu valor esta na radicalidade de sua proposigao, isto €, na verdade
sobre uma comunidade que ndo precisa estar registrada em textos, pois se revela no canto, no
ritmo e na performance que tecem sua memoria coletiva.

3.2.1. Valorizagio da sabedoria musical niio escrita no contexto atual

Longe de representar um estdgio ultrapassado, a tradi¢do oral constitui uma
epistemologia distinta, desafiando hierarquias culturais e oferecendo formas plenas de
constru¢do identitaria e transmissdo de saberes. O estudo do tema revela um paradoxo

218 (apud Ong,

metodoldgico, que, mesmo quando investigagdes fundadoras, como as de Parry
1998) sobre a épica homérica, buscam compreender a oralidade em seus proprios termos, a
analise académica frequentemente recai sobre ferramentas e pressupostos do universo escrito.

Esse dilema é emblematico na propria histéria linguistica. A figura de Saussure®'’
(apud Ong, 1998)**° o ilustra paradoxalmente: ao mesmo tempo em que estabeleceu a
primazia da fala (a “lingua” como sistema social), forneceu a base para uma ciéncia que, em
suas aplicagdes, frequentemente privilegiou o objeto escrito, estdvel e analisdvel, em
detrimento do fluxo da performance oral. Como ressaltou Ong (1998), a sociedade moderna
consolida essa visdo ao considerar a escrita mais duradoura e confiavel, obscurecendo a
natureza dindmica do saber oral. Contudo, este pesquisador observa que foi justamente a
analise escrita dos textos de Homero que permitiu reconhecer a oralidade como um sistema
cognitivo autdnomo®*'.

Essa incongruéncia revela, no entanto, uma filosofia da composi¢do incorporada a

218 Milman Parry, classicista (1902—1935) cujas pesquisas revolucionaram o estudo dos poemas homéricos, especialmente a
Iliada e a Odisseia.
219 Ferdinand de Saussure - linguista suigo considerado o pai da linguistica estrutural. Ele introduziu conceitos fundamentais
como o signo linguistico, que é composto pelo significante (a forma sonora ou grafica) e pelo significado (o conceito
éizsosociado), ¢ a distin¢do entre lingua (sistema social compartilhado) e fala (uso individual da lingua).

p.6-13
221 O maior alerta para o contraste entre modos orais ¢ modos escritos de pensamento e expressdo ocorreu nio na lingiiistica,
descritiva ou cultural, mas nos estudos literarios, iniciados inquestionavelmente com o estudo de Milman Parry sobre o texto
da Iliada e da Odisseia. (ONG, 1998, pag. 14).
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performance, realizada por meio da voz, do ritmo e da interagdo com o publico, processo
dinamico que a natureza linear e fixa da escrita tende a ocultar. Assim, a oralidade nédo deve
ser vista como estdgio “primitivo”, mas como um modo alternativo de conhecimento, onde a
voz, o ritmo e a memdria corporal transmitem saberes que a escrita ndo consegue traduzir
integralmente.

Nesse campo, a musica surge de maneira privilegiada. As repeti¢des ritmicas e

formulas da tradicdo oral, como observa David (2006)222

, expressam uma forma de
pensamento que opera por associagdo, acumulagdo e impacto sensorial, em contraste com a
linearidade e abstragdo do texto, ndo sendo meros recursos mnemonicos. Diante dessas
reflexdes, a oralidade deixa de ser vista como simples traco de “primitivismo”, conforme
apontado por Parry (apud Ong, 1998), e passa a ser compreendida, a luz de Vaccari (2024),
como um sistema dindmico de conhecimento. Trata-se de uma performance que se configura
como filosofia em ato, na qual oralidade e improvisagdo se constituem como verdadeiras
epistemologias corporais.

Essa dindmica se manifesta como “tecnologias do vivido”, fundindo conhecimento e
experiéncia. Lamas (1992), ao descrever a musica folclorica como fruto de um “impulso
criativo espontaneo” que se transmite oralmente, enfatiza que conhecé-la €, necessariamente,
experimenté-la corporal e comunitariamente.

Masica folclérica € aquela que corresponde aos impulsos criativos espontineos de
um grupo. E musica que se transmite e se preserva oralmente, por isso, expande-se
com toda naturalidade, simplicidade e possui aceitacdo coletiva. (Lamas, 1992, p.
15)

A performance, seja de um aedo grego ou de um repentista contemporaneo, € um ato

de “recriagfio organica” *?

, onde o legado é reinterpretado e atualizado no momento presente.
No contexto brasileiro, essa tradi¢do reveladora mantém vitalidade. Vaccari (2024)
mostra como mestres’>* da cultura popular transformam pracas em palcos de meméria
coletiva. Herr (apud Vaccari, 2024) acrescenta que, mesmo em ambientes urbanizados, a
vocalidade preserva lagos profundos com as raizes culturais, evidenciando a persisténcia de
um modelo fonocéntrico de comunica¢do. As investigagdes de Mario de Andrade (apud

Vaccari, 2024) ja identificavam a improvisagdo dos cantadores como um elemento fundador

222 p. 49

22 McLuhan, 1972. p. 15

224 Exemplos: repentista Addo Fernandes - reconhecido por sua atuag@o na preservacio e vivificagdo da cantoria tradicional
nordestina; Sebastido Marinho - trajetéria marcada pela valorizagdo da cultura nordestina, com carreira que expressa a
importdncia da cantoria como forma de resisténcia cultural e preservacdo da identidade regional. -
https://capital.sp.gov.br/web/cultura/w/bibliotecas/biblioteca_belmonte/cultura_popular/aconteceu_biblioteca_cultura_popula
/9065
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de identidade nacional. O artista da tradicdo oral, ao se apresentar, pensa e transmite
conhecimento por meio do corpo. Sua forma de cantar e se expressar se torna, em si, uma
maneira de compreender e ensinar o mundo. Esse saber ndo se origina dos livros, mas do
corpo e da escuta, valorizando a experi€ncia vivida.

Pacheco (2015) capta a dimensdo pratica dessa revelacdo ao descrevé-la como uma
“escuta vazia e musical, corpo e sentimentos entregues ao movimento” (Pacheco, 2015. p.
46), um estado de inteireza no qual o conhecimento se revela através da "integragdo entre as
diversas formas de elaboragdo do conhecimento" (Pacheco, 2015. p. 32). Esse saber, como
destaca a autora, emerge de uma integragdo entre arte, ciéncia e tradi¢des.

A esséncia da oralidade como revelagdo reside no fato de que seu conhecimento néo €
objeto de posse, mas evento de participagdo. Enquanto o paradigma escritocéntrico
frequentemente produz um saber sobre o outro, distante e catalogavel, a oralidade musical
gera um saber com o outro, revelado e compartilhado na imanéncia do encontro performatico.
Essa escuta comprometida desafia a tradicional hierarquia ocidental entre razdo e emogéo. Na
musica oral, ndo se trata apenas de ilustrar conceitos filoséficos, mas de cria-los na prépria
acdo performatica. A verdade da tradi¢do oral revela-se no ato comunitario da escuta e do
canto, configurando-se como um modo de conhecer que recusa a objetificagdo e insiste em se
realizar como experiéncia partilhada.

A sabedoria musical nd3o escrita consolida-se, portanto, como um sistema
epistemologico ativo e resistente, cujas performances atuam como guardids dindmicas da
identidade coletiva. Essa exposicdo revela como a oralidade, frequentemente marginalizada,
preserva saberes essenciais para o pertencimento comunitario. O que antes se manifestava na
dgora grega® ressurge, hoje, reinventado em diversas regides do Brasil, em manifestagdes
como o repente, 0 maracatu e o jongo.

A tradi¢do oral persiste, assim, porque oferece respostas e significados para o
bem-estar coletivo (Lord, 1971) **°. Sob uma perspectiva filosofica, ela revela uma
epistemologia do pertencimento, pois o conhecimento se apresenta como um tecido de
responsabilidades compartilhadas, que conecta ancestrais e futuras geragdes, reafirmando que
o bem-estar se realiza plenamente no vinculo com o outro. Valoriza-la no contexto atual é
reconhecer vias plenas de acesso ao sentido, importante para a constru¢do de identidades

coletivas plurais e descolonizadas.

25 4 Agora grega era um espago piblico central das cidades da Grécia Antiga, especialmente de Atenas. Funcionava como
um lugar de encontro, convivéncia e participagdo social, onde as pessoas se reuniam para debater questdes politicas,
filosoficas, culturais e comerciais.

26220
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3.2.2. A epistemologia da tradi¢cao na oralidade musical brasileira
No Brasil, a sintese das matrizes indigenas, africanas e portuguesas gerou expressdes
musicais que operam como sistemas de conhecimento revelador, nos quais o canto, o ritmo e
a danca atuam como veiculo de memoria e resisténcia cultural.
A contribuicdo portuguesa introduziu estruturas poéticas e melddicas que foram

227

ressignificadas no contexto popular Como analisa Lamas (1992), cang¢des coloniais

portuguesas migraram de ambientes burgueses para o espago popular, germinando géneros
como a modinha e a cantoria de viola®*®, dando base a tradigdo dos repentistas e cantadores®’.
Esta emerge como oralidade hibrida, combinando improvisagdo com estruturas métricas
portuguesas.

A contribuicdo indigena ¢ igualmente essencial. Manifesta-se como um sistema
musical integrado a suas cosmovisdes e rituais, embora sua presenca possa ser considerada

2 ros
30, a musica

mais sutil em virtude do violento processo de coloniza¢do. Segundo Gallet (1934)
indigena brasileira incorpora sistemas proprios, como o uso de intervalos atipicos (quartos de
tom) e formas de polifonia distintas da tradi¢do ocidental. Essas especificidades demonstram a
resisténcia e a presenga ativa de modalidades de canto e praticas orais indigenas, que
preservam sistemas diferenciados de afinag@o e funcionamento musical articulado a contextos

1 232
31 como por exemplo o toré>>.

proprios”

A influéncia africana é a mais presente na heranga da tradig¢@o brasileira. A oralidade
do continente africano, manifestada em praticas musicais polirritmicas centradas na
percussdo, danga e rituais comunitérios, representa um modo de pensar, sentir e viver, que se
expressa atraveés da ligagdo entre corpo, som e cultura. Essa tradi¢do viva resiste, constroi
identidades e atua como tecnologia social para a preservagdo da memoria e saber popular,
onde o canto funciona como didlogo e protocolo coletivo de transmissdo do saber. A musica,
0 canto, o0 movimento e o ritual como elementos centrais da experiéncia social africana,

configuram uma forma integrada de transmissdo do conhecimento coletivo.

Desse encontro forjado no trauma colonial e na criatividade dos povos diaspdricos,

227 Eclipsada por narrativas que priorizam a centralidade da matriz africana e indigena na cultura musical brasileira,
valorizagdo das expressdes populares urbanas contempordneas, que celebram a mestigagem e o sincretismo cultural sem dar a
devida énfase ao papel formativo das estruturas poéticas e melddicas trazidas por Portugal.

228 Almeida e Melo, 2022. p- 08

229 Os jesuitas, ao catequizar os indigenas, introduziram cantos litirgicos e instrumentos europeus, promovendo uma
aproximacao entre as musicalidades europeia e indigena.

20 A "multiplicagdo de vozes" presente nos cantos indigenas, que fogem aos pardmetros tradicionais ocidentais. Gallet, 1934,
p. 44-45

1 Abreu, 2024, p. 12-14

2 Canto ritualistico que mantém estruturas vocais e ritmicas indigenas tradicionais, que promove a cura do corpo ¢ alma, e
ajuda a trazer forga para realizar o que o espirito intui, orienta, e mostra.
https://www.youtube.com/watch?v=3-jDsyK2oaE&list=RD3-jDsyK2oaE&start_radio=1
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emerge uma epistemologia da oralidade musical brasileira. Porém, é necessario problematizar
que este “encontro” de matrizes se deu em condi¢des de um processo violento de colonizagéo,
escraviddo e imposicdo cultural. Portanto, ao invés de termos uma “miscigena¢do” harmonica
(conceito que carrega o risco de evocar o mito da democracia racial), o que se observa ¢
um sincretismo forcado e uma reconfiguragdo criativa de resisténcia. As culturas indigenas e,
sobretudo, africanas, nfo se ‘“misturaram” pacificamente, mas reinventaram suas
epistemologias como forma de sobrevivéncia, criando uma sintese unica que €, a0 mesmo
tempo, heranga e resisténcia ao apagamento.

Trata-se de um sistema filoséfico autonomo que opera em uma perspectiva propria,
isto é, o da resisténcia pela reinvencdo. Nesse sistema, a filosofia se localiza na prépria
performance: na umbigada do jongo que comunica sem palavras, no desafio do repente que
exige pensamento rapido e critico, na roda de capoeira onde o corpo € o texto que ensina
histéria e estratégia. Constitui-se, assim, uma epistemologia da resiliéncia, ou seja, um
pensamento que ndo se apresenta como tese ou doutrina, mas como ag@o encarnada.

A filosofia ndo esta fora da roda, observando de uma distancia pretensamente neutra,
mas € a ginga que desloca o centro, o desafio que instaura o pensamento no instante da
resposta, o toque dos ventres que comunica o que a palavra colonial silenciou. Nessa
oralidade, esse lugar de margem que se faz centro de criagdo, a resisténcia ¢ a afirmagéo de
um modo préprio de existir e conhecer. Estabelece-se, dessa forma, uma nova relagdo entre
corpo e mente, entre tradi¢do e inveng¢do, entre siléncio imposto e comunicagdo insurgente.
Trata-se de um pensamento que se faz no movimento, exigindo que aquele que o investiga
abandone a posi¢do de observador distante para reconhecer o solo histdrico, ritmico e corporal
onde a filosofia brasileira, em sua poténcia diaspdrica, realmente germina.

A estrutura desse saber funde som, movimento e coletividade, de modo que o
conhecimento ndo € posse individual, mas um evento comunitario que se revela no fazer
juntos (cantar, dangar, tocar). E a perspectiva de um povo que fez do préprio corpo um
arquivo vivo, da voz um instrumento de resiliéncia e da musica um tratado de resisténcia.
Configura-se, assim, como uma filosofia do movimento que ensina e resiste, afirmando-se
como arte transformadora.

r

A dimensdo ritmica, corporal e comunitdria da heranga africana é constitutiva da

23 a tradi¢do viva africana se

oralidade musical brasileira. Como enfatiza Ki-Zerbo (2010)
manifesta na variagdo ritmica complexa, na centralidade da percussdo e na concepcdo da

musica integrada a danga e ao ritual, elementos essenciais a cultura africana e seu

B3 167
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prolongamento nas praticas brasileiras.

Desse encontro for¢cado e criativo, entre essas trés matrizes epistemoldgicas, surgiu
uma sintese radical que ressignificou o proprio conceito de conhecimento musical e ndo uma
mera justaposi¢do de etnias. Tomando o arquétipo da mousiké grega como uma lente
inaugural para compreender a unidade entre som, poesia e formagdo ética (ethos), observa-se
que as manifestacdes musicais brasileiras, sob as condi¢des historicas da colonizagdo, da
escraviddo e do contato forgado entre culturas, reconfigura a mousiké.

O legado ocidental, centrado na escrita e na razdo abstrata234, foi deslocado e
confrontado por sistemas de conhecimento indigenas e africanos baseados na oralidade, na
corporeidade e na comunidade. Desse confronto e fusdo emergiu uma epistemologia
sincrética propria, na qual o canto da tradi¢do oral atua como vestigio do passado, mas
sobretudo, como tecnologia social de resisténcia e existéncia. Nesse processo, a heranga
grega, filtrada pelo pensamento cristdo e escoldstico portugués, encontrou-se com as
epistemologias amerindias, onde o conhecimento € relacional, mito poético e inseparavel do
territério e dos seres que o habitam, frequentemente transmitido por cantos e narrativas
ritualisticas™”’.

O jongo, por exemplo, € uma arte que sintetiza o circulo e a centralidade comunitéria
(indigena e africana), a polirritmia e a percuss@o corporal (africana), a lirica metaférica e
critica (africana e adaptada a realidade escrava) e elementos melddicos e estruturais
(portugueses). Essa sintese cria um sistema cognitivo-comunitario onde a historia, a luta, a
cosmologia e a ética sdo codificadas num ato performatico inseparavel. Ele resiste a
hegemonia do letramento ndo por ignoréa-la, mas por oferecer um modo alternativo e completo

de saber, saber este que se faz no corpo coletivo, na batida do tambor, na umbigada®®

237

(como
exemplo de danga). Como observa a pesquisadora Lara (2007)”’, o canto e a dang¢a no jongo
funcionavam como arquivos vivos da experi€ncia coletiva, capazes de guardar e transmitir
saberes, sentimentos e projetos de liberdade.

Da mesma forma, o repente incorpora a métrica e as formas poéticas ibéricas, mas as
coloca a servigo de uma logica oral-agdnica®® e de uma inteligéncia situada, profundamente

brasileira. Sua virtuosidade estd na capacidade de, a partir de um repertério formulaico e de

24 Base escrita com conceitos universais; a relagio com o corpo em separagio mente-corpo; validagdo por logica formal e
demonstra¢do; conhecimento universal e descontextualizado.

5 Com as epistemologias africanas, especialmente de matriz banto e ioruba, onde a musica e a danga sdo constitutivas do
saber, ferramentas de inscrigdo da memoria (nkisi, oriki), tecnologias do corpo € modos de vinculagdo com o cosmos € a
ancestralidade.

2 passo de danga caracteristico em que dois dangarinos encostam o ventre. (Lara e Pacheco, 2007)

B7p.16-17

238 Disputa oral.
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escuta agucada, gerar pensamento filoséfico, social e até humoristico em tempo real
(Rodrigues, 2022)**. O repente democratiza o debate e a criagdo, resistindo a ideia de que a
sabedoria esta confinada aos livros, mas que a cantoria é um didlogo vivo, um exercicio de
pensamento rapido e profundo que desafia a nogédo de saber legitimado apenas pelo papel.

Essas praticas constituem-se como manifestagdes artistico-culturais vivas que
testemunham conexdes ancestrais, resistem ao apagamento, preservam a memdria coletiva e
constroem identidades. Nelas, o canto funciona como um protocolo comunitério, organizando
e transmitindo saberes. Este principio encontra sua expressido educacional mais estruturada na
Pedagogia Gri6 (Pacheco, 2015), a qual concebe a palavra como fio condutor entre passado e
presente, fundamentando o processo educativo na transmissdo oral, na cultura ancestral e na
sabedoria tradicional.

20 "uma inevitdvel mistura de racas e etnias" em um

Como observa Lamas (1992)
territério extenso e em curtos espagos de tempo resultou em "uma extraordinéria variedade de
manifestagdo no modo de pensar, sentir e viver do povo brasileiro". A partir desse caldo
cultural, emerge uma filosofia encarnada, que opera por meio de uma dialdgica que articula
corpo e pensamento, individuo e coletividade, passado e presente. Aqui, o pensar ndo se
antecipa a ac@o, nem se sobrepde a ela, mas se realiza no proprio ato performaético,
instaurando um espago no qual o saber ndo € abstraido da experi€ncia, mas sim vivenciado.

O cantar e compor tornam-se, assim, modos de organizar, preservar e transmitir
saberes nos quais a performance musical materializa sistemas de pensamento, funcionando
como um meio vivo de resisténcia cultural. Resistir, nesse contexto, ndo significa apenas
opor-se a0 dominante, mas manter vivos os modos de pensar. Trata-se, portanto, de uma
filosofia que resiste ao apagamento por meio da encarnagdo cotidiana do saber, no corpo e no
vinculo coletivo.

Como representantes dessa resisténcia estdo os mestres cantadores, guardides da
tradi¢do que transmitem pela memoria e pela convivéncia. Esse processo se inicia nas bases
mais simples e cotidianas, como nas cantigas infantis, e evolui para as praticas adultas

21 oferece base empirica para esse percurso ao

complexas. A propria Lamas (1992)
documentar como cirandas infantis, originalmente modinhas coloniais, foram ressignificadas
e assumiram papel cognitivo nas brincadeiras infantis. E a partir desse solo comum e
aparentemente simples que se ergue a cantoria da tradi¢do oral brasileira, a qual se constitui,

em sua plenitude, como um sistema autonomo de revelagéo.

239 p.13
240 p. 15
241 p. 103
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Sua poténcia como objeto de estudo reside em sua capacidade de, através da
improvisagdo e da performance, revelar valores, narrativas e uma filosofia cultural®**. Isto
demonstra que aquilo que € vivido localmente como revelagdo cotidiana possui, na verdade,
um valor inestimdvel para a compreensdo da riqueza cultural da humanidade (Lamas,
1992)**. Freitas e Furtado (2017)*** analisam sua mecénica social como um "dialogo vivo",
ou seja, um protocolo de pensamento coletivo que funciona como tecnologia cognitiva para
processar experiéncias comunitarias.

4> a partir da figura do

A aprendizagem nesse sistema, como observa Rodrigues (2022)
repentista, se inicia pela escuta e convivéncia, exigindo do cantor o dominio da meméria e da
improvisagdo. Registrar essa espontaneidade e suas nuances prosodicas®*®, onde a entonagéo,
a acentuacgdo e o ritmo especificos transmitem significados que transcendem a palavra escrita
(Furst, 2014)**", é um desafio que evidencia a complexidade desse conhecimento encarnado.

Essa epistemologia da oralidade est4 presente também em praticas performaticas como

o Samba de Coco>*®

, e nas capoeiras®"’, evidéncias de corporeidade do saber, no qual o corpo
que danga e canta é o proprio corpo que conhece e transmite®’. S3o mestres que atuam como
guardides andlogos aos aedos”™ gregos, renovando o saber popular. Nesses espagos a
oralidade musical sintetiza espontaneidade e intencionalidade, atuando simultaneamente na
preservacdo da memdria, na critica social e na iniciagéo ritual.

Essa heranga cultural brasileira configura-se como uma epistemologia da resiliéncia,
forjando um ethos sincrético no qual o saber é performatico, comunitario, corporal e
vinculado a experiéncia histdrica de resisténcia. Ela se revela como uma alternativa radical
aos modelos ocidentais de producdo e transmissdo do conhecimento, se distanciando de ser

um estagio preliminar da cultura escrita. Sua resiliéncia desafia nog¢des hegemonicas sobre o

saber, posicionando-se como via de acesso a verdades comunitarias.

242 Sistema de pensamento e transmissdo de conhecimento que nfo se separa da pratica vivida, da corporeidade e da tradicdo
de um povo.

243 p. 29

244 p.78

245 p. 13

246 Prosédia é o estudo sistematico da acentuagfo, entonagdo e ritmo na fala, elementos fundamentais para a musicalidade da
linguagem. Na musica, ela ¢ crucial por moldar a execugdo das letras, influenciando diretamente a expressdo emocional, a
clareza semantica ¢ a relagdo estrutural entre texto ¢ melodia. Andrade, Mario de. Dicionario de Musica. Sdo Paulo: Editora
Perspectiva, 1975.

247 p. 54

248 O Samba de Coco ¢ representado por mestres como Martinha do Coco (Dumas e Almeida apud Leitdo, 2024).

249 SFOGGIA, 2017. p. 246-249. Capoeira entoada por figuras como Mestre Raimundinho, da Escola Filhos do Sol de Jacarei
—SP.

20 personificado pelos mestres, que atuam como guardides e renovadores do saber popular, e exemplos como: Patativa do
Assaré, Louro do Pajet, Geraldo Amancio, Raimundo Jaco, Chico Pessoa, Sebastido da Silva, Ivanildo Vila Nova, Bebé e
Salu.

B A utilizagdo do termo “aedo” deve ser compreendida como uma analogia contemporaneizada, que reconhece o papel
central desses mestres na preservacdo e transmissdo oral do conhecimento, mas sem ignorar as profundas diferengas
histdricas e culturais.
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Diante disso, valorizar essa epistemologia ¢ reconhecer que o pensamento complexo e
a formacédo do carater se dao organicamente também através da escuta, do ritmo partilhado e
da palavra cantada. Se a musica oral ¢ filosofia em pratica, sua integra¢do nos espacgos formais
de ensino evidencia a urgéncia de se abrir outras formas organicas de aprender o real.

3.3.  Convite ao pensamento filoséfico sobre Oralidade Musical Nio escrita

A reflex@o filoséfica sobre a musicalidade ndo escrita encontra eco na linhagem que
aponta os limites da escrita para transmitir saberes profundos. Como retoma McLuhan
(1972)*? através de Tomas de Aquino, figuras como Sdcrates, Cristo e Pitdgoras preferiram
ndo confiar seus ensinamentos a escrita, reconhecendo nela uma limita¢do para a
profundidade do aprendizado. Na Summa Theologica™”, Aquino justifica a opgdo de Cristo
pela oralidade argumentando que um Mestre superior exige um método superior, € a
impressdo direta da doutrina no coracdo dos ouvintes s6 seria plenamente alcangada pela
palavra viva, carregada de autoridade e adaptavel as necessidades de cada um. (Aquino apud
McLuhan, 1972). A palavra falada, sem se confundir com a musica, partilha com ela a mesma
recusa a fixacgdo escrita, pois o conhecimento € o evento que se realiza na relagdo viva entre
mestre e discipulo.

A oralidade, nesse sentido, opera como uma pedagogia em que o mestre forma e
molda o discipulo por meio da convivéncia e do exemplo, um processo que McLuhan (1972)

ilustra também com a analise de Hajnal*>*

sobre a cultura manuscrita medieval, que, mesmo
apoiada em textos, mantinha o ensino como um ato profundamente oral, performativo e
dialogico.

Enquanto a modernidade frequentemente reduz a musica a produto e o ensino com
manuais, a filosofia das tradigées orais lembra que ha saberes que sé se revelam na voz, no

253 capta essa esséncia

improviso das rodas e na escuta atenta dos mais velhos. Larrosa (2002)
ao distinguir “experiéncia” da mera “informacdo”, quando expde que a verdadeira
transmissdo do saber se d4 num ato de compartilhar que exige corpo, escuta sensivel e
presenga integral, reinventando-se no momento mesmo da troca. A musica oral é esse locus

2% a partir de uma perspectiva

de experiéncia, ela funciona, como destaca Rocha (2012)
antropologica, como tecido social integrador, portador de uma cosmovisdo compartilhada que

fortalece a coes@o comunitaria e vincula os individuos as suas tradi¢des.

252
p. 128 - 130
23 A Summa Theologica ou Suma Teoldgica - Escrita entre 1266 e 1273 Obra magna de Tomas de Aquino (1266-1273), que
sintetiza a doutrina crist articulando fé e razéo (Fontoura, 2016).
234 Istvan Hajnal (1892—1956), paleégrafo hungaro, em seus estudos sobre a cultura manuscrita medieval.
255
p.21-22
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Visto isso, a educagdo pela tradi¢gdo oral musical ¢ um espaco de troca que se
reconstréi na relagdo entre quem narra/canta, ¢ quem escuta. Uma filosofia educacional
comprometida com essa tradigdo reconhece que o conhecimento ndo estd confinado aos
livros, mas pulsa nas vozes e nos corpos das comunidades. Essa perspectiva se alinha ao que

Pacheco (2015) concebe como "pedagogia vivencial".

Colocamo-nos como aprendizes da histdria de vida e linguagem vivencial, corporal e
oral da trabalhadora velha e ancestral. A nossa angustia se transforma em uma nova
pedagogia por meio da coragem de perguntar e antes de tudo vivenciar. S&o infinitas
as perguntas e respostas que se pode construir. (Pacheco, 2015. p. 52).

Um método de ensino que privilegia a experiéncia corporal ¢ comunitaria direta na
qual, para a autora, aprender ¢ imergir na histéria de vida, transformando a angustia do
desconhecido num movimento ativo de perguntar e, sobretudo, de vivenciar. Abrindo espaco
para a multiplicidade de sentidos, as "infinitas perguntas e respostas" mencionadas s&o
gestadas no corpo, no ritmo da fala, na memoria compartilhada. Aprender, nesse contexto,
deixa de ser um ato de decodifica¢do de signos distantes para se tornar um gesto de coragem,
a coragem de perguntar, de se expor ao outro e de permitir que o conhecimento se forme no
entremeio das experiéncias.

A passividade associada ao conhecimento consolidado no registro escrito € contrastada
com a dinamica da oralidade, que exige presenga e participagdo criativa. Nesse processo, a
musica oral se apresenta simultaneamente como veiculo e contetido, meio e mensagem, cuja
esséncia reside no processo de transmissdo viva, € ndo no produto final. Ela fortalece a
transmissdo do conhecimento ao integrar som, corpo € convivéncia, reafirmando que o saber
se constréi na experiéncia partilhada. Esse vinculo entre conhecimento e corporeidade é

fundante, pois, conforme define Pacheco (2015):

Identidade € aquilo que diferencia e afirma o ser humano bio-psico-social historico,
ecologico e étnico-cultural, desde a concepgdo da sua vida até a morte, por meio da
consciéncia e corporeidade vivida. (Pacheco, 2015. p. 85).

Trata-se de um processo de construg¢do da identidade, que se da na relagdo com o outro
e encontra na musica um de seus mais potentes articuladores, que atua como narrativa sonora.
E um pertencimento que se forma no encontro com o outro, numa narrativa em constante
transformag@o. A musica, ao moldar a ética e a conduta, atua de maneira profunda e
interiorizada, uma visdo que ressoa a preocupacgdo de Aquino (apud McLuhan, 1972) com o
ensino que se imprime no coragéo.

Ele reafirma, assim, seu papel classico de instrumento de paideia, mediador entre o

257

individual e o coletivo, entre a emogao e a razdo (Mesti, 2012)’. Tal compreensdo da musica

B7p.255
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como mediadora entre dimensdes aparentemente opostas®® aproxima sua fungdo daquela
atribuida a filosofia, que ¢ a de promover a formagao integral do ser humano por meio do
dialogo. Nisto, percebe-se que a filosofia e a musica oral compartilham um mesmo gesto
revelador, em que ambas privilegiam o didlogo, no qual o conhecimento se manifesta na
escuta e na resposta.

Esse privilégio do didlogo, préprio a tradi¢do oral, opde-se a tendéncia da escrita que,
em certos momentos histdricos, reconstruiu o pensamento em sistemas fechados. A oralidade
musical mantém viva uma epistemologia do encontro, onde o saber emerge da fusdo
indissociavel com a experiéncia viva. A resili€ncia da musica nfo escrita estd, portanto, em
sua dupla natureza de memoria e invencdo reveladoras. Seu estudo resgata o passado e abre
caminhos para repensar radicalmente a construgdo e transmissdo do conhecimento na
atualidade.

3.3.1. Valorizaciao do modo de ser pela transmissao da musica oral

Este tema analisa como a tradi¢do oral, com a musica como seu veiculo privilegiado,
sustenta modos de ser e saber resistentes & homogeneizacdo cultural, atuando como um
sistema de revelagdo de cosmovisdes. Esse movimento assegura a continuidade das
manifestagdes musicais, pois a musica oral incorpora e expressa valores, histdrias, e
identidades, revelando-se como um ato filoséfico que reconhece a experiéncia vivida, a
memoria coletiva e a interacdo social como fundamentos de um conhecimento que se realiza
na performance.

Mario Quintana®’, embora nfio seja um mestre cantador da tradi¢@o oral, oferece uma
defini¢do precisa do que significa ser poeta e do papel da poesia como revelagdo do ser por
meio das palavras. Suas obras exemplificam essa ideia ao transformar a realidade em poesia,
conferindo beleza ao cotidiano. Em uma entrevista, ao ser questionado sobre o significado de

ser poeta, afirmou:

Para mim ser poeta significa dizer tudo, ser gente e para ser gente, é ser eu mesmo,
porque ¢ uma afirmag@o do seu ‘eu’. Porque a poesia para mim ndo ¢ uma fuga da
realidade, como pensam, ¢ um aprofundamento da visdo da realidade, o
aprofundamento da visdo que a gente tem da vida e o aprofundamento em si mesmo.
A poesia para mim é um instrumento de reconhecimento do meu mundo, do mundo
dos outros e talvez dos outros mundos®®. (Quintana, 2013)

O modo de ser, que se afirma pela experiéncia vivida, carrega em si uma poténcia

formativa, pois, reconhecer-se a si mesmo e ao mundo por meio da tradi¢do oral também é um

258 Individual e coletivo, emogdo a razio.

%9 Renomado escritor da segunda geragdo do modernismo brasileiro (1096-1994).

20 Entrevista de Mario Quintana ao Programa Encontro Marcado. Mario de Miranda Quintana (1906 - 1994) Poeta, Tradutor
e Jornalista Brasileiro. - https://www.youtube.com/watch?v=ujJHrfxuwyc.
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ato de aprendizado, que ndo se da por instru¢des formais ou partituras, mas pela escuta atenta,
pela imersdo na pratica e pela convivéncia com os mais velhos. A educagdo musical
fundamentada nessa tradi¢@o desafia a hegemonia do ensino escrito, propondo uma pedagogia
centrada na escuta, na pratica e na imersdo cultural, constituindo-se como uma forma de
resisténcia e afirmagdo identitaria. O entrelacamento organico entre modo de ser e processo

educativo, descrito por Pacheco (2015) remete sobre a educacéo pela oralidade musical.

A tradigdo oral constitui um sistema ou rede cultural viva que abarca mitos, ritos,
cantos, dancas, brincadeiras, arquétipos, instrumentos, objetos, simbolos, culinéria,
oficios, ciéncias de cura, expressdes artisticas e artesanais. Ela ¢ criada e recriada
com referéncia na identidade e ancestralidade de um povo, conduzindo o processo
de elaboragdo, aprendizagem e transmissdo de seus saberes, sentimentos, valores
éticos, historia e projetos de vida (Pacheco, 2015, p. 80).

Essa rede estabelece-se como um dispositivo pedagdgico essencial a transmissio
intergeracional, integrando conhecimentos ancestrais ao processo educativo e conferindo
centralidade a experiéncia vivida.

A responsabilidade de quem transmite a tradi¢do oral assume um papel simbdlico e
essencial, pois sdo personagens que representam uma figura arquetipica®®', de caréater mitico,
cuja existéncia se manifesta como corpo vivo de memoria, funcionando como uma verdadeira
biblioteca encarnada (Pacheco, 2015)**%, defensores do saber e presengas vivas que ganham a
continuidade da rede de ensinamentos.

E o que se observa, por exemplo, nas comunidades indigenas, quilombolas e de
terreiro, onde esses mestres exercem uma funcdo educativa holistica, na qual ensinar ¢ tdo
importante quanto aprender, € o conhecimento se transmite pelo exemplo e pela
convivéncia. Por meio desse corpo, saberes, praticas sdo preservados e compartilhados. A
presenga das historias cantadas envolve o individuo como parte intrinseca de sua existéncia, e
a técnica da cangdo narrativa é uma heranga cultural imersiva (Lord, 1971) %%

A resiliéncia da musica oral se manifesta justamente em sua capacidade de recriagdo
permanente, porque cada performance ¢ original (Lord, 1971)*%*. S&o apresentacdes ligadas a
cantos de trabalho, brincadeiras de roda e principalmente de natureza sagrada que se
consolidam como instrumento de manutengdo e continuidade dos saberes do grupo social

(Torrano, 2007)*%.

%! Figura de modelo original que serve de exemplo; tipo ideal; na psicologia analitica (Jung), imagem primitiva do
inconsciente coletivo, comum a toda a humanidade. Os arquétipos sdo estruturas universais do inconsciente coletivo, como o
herdi, o velho sabio, a grande mie, o trickster (trapaceiro), entre outros, que se manifestam em narrativas, sonhos, mitos e
simbolos culturais (Dicionario Houaiss da Lingua Portuguesa online).

262 p. 73
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Nesse universo de transmissdo viva, as palavras carregam um poder de fazer vibrar
uma energia considerada mistica, capaz de moldar pensamentos e a¢des. McLuhan (1972)%%
observa que, nas culturas orais, as palavras, ao serem proferidas, possuem um “poder” magico
e performativo, que conjura mundos e cria lagos sociais. Quando o som se converte em
imagem, ele perde parte desse "poder magico" integrando-se a um mundo visivel que se
distancia do sujeito. A escrita, ao fixar a linguagem, a desloca para um espago de
"indiferenca", esvaziando-a parcialmente de seu poder ontoldgico e contribuindo para o
"desencantamento do mundo®®”".

Vale ressaltar que ao longo deste trabalho, a linguagem tem sido compreendida em sua
acepg¢do mais ampla e originaria, como expressdo viva que abarca o gesto, a postura corporal,
a intencionalidade, a entonagdo da voz, o ritmo, o siléncio e a presenca performatica. Na
tradi¢do oral musical, a linguagem se realiza como evento encarnado, no qual palavra, som,
corpo e comunidade se fundem em uma experiéncia de revelagdo que a escrita ndo captura em
sua totalidade. Quando a escrita fixa a linguagem, ela deixa escapar essas dimensodes
constitutivas, ou seja, a inflexdo que carrega um sentido nao dito, o gesto que acompanha e
completa o enunciado, a respira¢io que marca o tempo coletivo. E nesse sentido que a escrita
desloca a linguagem para um espaco de “indiferenga”, pois, ao estabiliza-la, apaga os tracos
unicos e relacionais que, na performance oral, constituem o préprio coragdo do saber
transmitido.

Esse processo de cristalizag@o, que na filosofia ocidental, desde Platdo, tendeu a ser
privilegiado como meio de estabilizagdo do pensamento e da verdade, cria uma complexidade
formal que pode ser ilusoria quando confrontada com a dindmica viva e performatica da
poesia oral, cujo significado reside na recriagdo continua que se alimenta da tradi¢do viva
(Lord, 1971).

E justamente essa plenitude da linguagem e da experiéncia que se preserva em

ambientes comunitarios especificos. Como sugere Otto (2005)°¢

, nesses contextos, a
experiéncia musical opera como manifestacdo de uma vibragdo interior e principio formador,
ordenando sensivelmente a existéncia. Lamas (1992) descreve pequenas comunidades que

cultivam uma existéncia mais tranquila, mantendo a musica oral como espaco central de

266
p. 36

2:; McLuhan, 1972. p. 36 — Um “ser” que dé sentido e significado a0 mundo e constroem a realidade humana.
p- 70
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2
70, sobre a

revelagdo comunitaria®®. Nesse ponto, ecoa a reflexdo de Benjamin (1994)
narrativa oral como experiéncia compartilhada, em contraste direto com a soliddo inerente ao
ato da leitura escrita. Ndo se trata de nostalgia, mas de praticas que revelam um modo de ser
onde a arte € vivida como experiéncia coletiva genuina, sem mercantilizagao.

A pureza dessas cantigas ndo ¢ falta de sofisticacdo, mas uma resisténcia cultural. A
criatividade do povo se manifesta na capacidade de reelaborar melodias dentro da cultura,
revitalizando e incorporando novos significados sem perder as raizes, pois “é deveras curioso
e digno de mengdo a criatividade do povo, reelaborando uma melodia na mesma
representacdo” (Lamas, 1992. p. 64). Cada interpretacdo carrega tragcos da personalidade de
quem a executa, sendo este uma ligagdo com a ancestralidade.

Ao se aprofundar nos estudos sobre praticas musicais de tradi¢do oral, se percebe um
universo rico de metéforas e significados implicitos que vao além da superficie sonora. Como
destaca Reily (2019)*”', em referéncia ao jongo, identificam-se simbolos e pressupostos
cosmologicos no repertério, cujo objetivo na danca e jogo € “desatar” o ponto, isto &,
desvendar as imagens nele contidas. O ato de "desatar", transcende o jogo e torna-se um ato
ritualistico e cognitivo. Por meio da performance, os participantes revelam metaforas, e se
envolvem com uma cosmologia que percebe o mundo como uma rede de significados
interligados, os quais se manifestam exclusivamente por meio da pratica coletiva e do corpo
em movimento.

A tradi¢do oral, em sua esséncia performatica e coletiva, afirma-se como um ato
continuo de revelagcdo. Ao eleger a experiéncia vivida e a memdria compartilhada como
fundamentos do saber, ela evidencia os limites da escrita como racionalidade tinica. Emerge
assim uma epistemologia viva na musica oral, onde o conhecimento se manifesta na relagéo
dinamica entre corpo, voz e comunidade. A oralidade desvela e recria, tornando a musica um
veiculo de resisténcia que preserva cosmovisdes alternativas. Como pedagogia, cultiva uma
relagdo ética e estética com o mundo, exigindo participacdo ativa para que o sentido emerja na
performance. A tradicdo oral se apresenta, portanto, como uma perspectiva filoséfica cuja
reflex@o auténtica sé se realiza no ato de cantar, dangar e narrar.

3.3.2. Educacao Pela Oralidade Musical

O aprendizado que ocorre por meio da musica de tradigdo oral fundamenta-se em um

2Exemplos empiricos, como o Samba de Roda de estilo corrido, onde a transmissdo dos saberes se da pela observagio e
imitagdo (Bulhdes, 2016). E outras manifestacdes como o Marabaixo, do Amap4, cuja transmissdo ocorre pela pratica,
imitagdo e vivéncia comunitaria (Azevedo, 2018).
https://www.youtube.com/watch?v=Z2Sx_pW9QFco&list=RDZSx_pW9QFco&start_radio=1
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processo de revelag@o coletiva, em que saberes ancestrais, valores culturais e capacidades
cognitivas se desvelam e s@o perpetuados por meio da performance. Considera-se, assim, uma
abordagem pedagogica, enraizada na heranga oral, que permite aos individuos acessar, pela
experiéncia vivenciada, um conhecimento que se manifesta no desenvolvimento da escuta
ativa, da memoria corporal e da criatividade. Esses elementos sdo importantes para uma
formagdo integral vinculada a expressdo vocal tradicional € comunitaria.

O conceito de experiéncia, nesse sentido, se relaciona diretamente com a interagdo dos
sentidos com a cognigdo, indo além da percepcdo passiva para atuar na instauracdo de habitos

272 . . ~
72, A oralidade musical, na relagio

e na configuragdo das praticas cotidianas (Ferreira, 2011)
entre sensorialidade e cognicdo, se concretiza como uma pedagogia encarnada, ou seja, o
aprendiz incorpora um saber através do gesto vocal, da respiragdo compartilhada, do ritmo
que organiza tanto o trabalho quanto a memoria coletiva. A consciéncia se dirige a0 mundo
por meio de uma corporeidade vivida, onde o conhecimento € revelado na agdo.

Ela opera como uma rede de saberes compartilhados que, ao transmitir conhecimentos
e memorias, constrdi uma pedagogia de carater decolonizador, alinhada a perspectiva
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freireana, pois, a semelhanga do que ocorre na “pedagogia do oprimido™ ", a oralidade

musical codifica e problematiza a realidade do grupo, transformando-se em pratica de
libertagdo cultural (Freire, 1983)*™.

Uma abordagem pratica que materializa de forma exemplar esse principio € a
Pedagogia Gri6*” (Pacheco, 2015)*7®. Por um método vivencial e dialdgico ja consolidado, ela
integra escola e comunidade, conferindo protagonismo aos grids, ndo como informantes, mas
como veiculos vivos de uma tradi¢do reveladora.

Trata-se de uma dindmica educativa e resistente que se manifesta em diversas
expressdes comunitarias da cultura brasileira®’’. Um exemplo dessa transmissdo sdo
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os Vissungos®'®, cantos entoados nas minas de Diamantina (MG), que preservam linguas

22 O conceito de experiéncia em geral, estd intimamente relacionado com o conjunto dos sentidos (tato, audi¢do, paladar,
visdo, olfato) e que estes, por sua vez, interagem com a cogni¢do de um agente. (...) este conceito vai um pouco mais além,
colaborando com a instauragdo ou manuten¢do de hébitos (...) € nesta perspectiva, passa a ter relevancia nas atividades de um
agente no plano da agfo cotidiana. (Ferreira, 2011. p. 149)

23 proposta pedagégica que parte do principio de que a educagdo verdadeiramente libertadora ndo pode ser um ato de
deposi¢@o de contetdos ("educacdo bancéaria"), mas um processo dialdgico no qual o saber se constrdi na reflexdo critica
sobre a experiéncia vivida. O paralelo com a oralidade musical evidencia que cantar e compor configuram uma praxis de
libertagdo cultural.

274 p. 13

250 termo “grié” se refere a todo(a) cidaddo(a) reconhecido(a) pela comunidade como detentor(a) da tradigdo oral e da
memoria cultural (Pacheco, 2015. P. 64).

276 p. 64

277 Como os terreiros de candomblé, as rodas de capoeira, os cantos de trabalho, os reisados, narrativas dos repentistas, entre
outros.

278 Cantos de origem africana, especificamente da etnia Ovimbundu de Angola.
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27 Além de ritmar o

africanas e particularidades ritmico-melddicas especificas (Lamas, 1992)
trabalho, esses cantos codificam saberes de resisténcia, funcionando como educagdo
libertadora, na qual o canto se torna veiculo para a critica social e a preservagdo identitaria.
S#o praticas que promovem uma educagdo de perspectiva biocéntrica’’ e dialogica (Pacheco,
2015)*!, colocando a vida no centro do processo de conhecimento.

No cerne do aprendizado na tradicdo oral, o conhecimento € transmitido pela escuta
atenta, memorizagdo e observagdo. Esse processo, ja mencionado anteriormente, encontra em
Lord (1971)*** uma descri¢do precisa ao comentar que o aprendiz memoriza trechos ou
férmulas (unidades estruturais de versos ou melodias) a partir das performances dos mestres,
apropriando-se delas. Entende-se ser um processo de recriagdo constante que encontra sua

plenitude no conceito de "vivéncia plena", compreendido por Pacheco (2015) como aquilo

que conecta o ser ao sentimento da vida.

A vivéncia ¢ o instante vivido que marca, afetivamente, a corporeidade, a
consciéncia e o inconsciente da identidade em dire¢do a evolugdo da vida. A
vivéncia acontece e tem fim em si mesma. (Pacheco, 2015. p. 88)

Essa experiéncia, alicercada na memoria, constitui uma categoria filosofica central
para esta pesquisa, pois o conhecimento se apresenta como encarnagdo significativa, uma
intensificag@o da presenga. Com isso, a memoria € também corporal, pois reside no gesto, nos
movimentos para tocar o instrumento, na inflexdo da voz, na respiragdo que marca o ritmo e
une o grupo. A execucdo torna-se, assim, 0 momento especifico em que o saber tradicional se
revela e se reinventa, ja que "em todos os estdgios de nossas reflexdes sobre o épico oral,
achamos necessario recriar em nossa imaginagdo ndo um momento geral, mas um momento
especifico da performance" (Lord, 1971, p. 31)**, desafiando a dicotomia mente-corpo.

Sendo assim, o processo educativo pela oralidade musical se revela como uma jornada
de pertencimento, onde saber, sentir e existir no mundo se fundem. A experiéncia integral se
materializa no ato performatico compartilhado, onde o individuo ndo apenas aprende sobre
sua cultura, mas a vive e a reinventa corporalmente, assegurando a continuidade e a
transformagdo viva dos saberes tradicionais. Nesse percurso, a filosofia assume um papel
central quando o aluno percebe que o aprender transcende a assimilagdo de contetdos. Ele
passa a dominar categorias fundamentais, reconhecendo a oralidade como modo legitimo de

produgdo; a poiesis como ato criador revelador; o ethos como construcdo €tica identitaria; e a

14
20 Cognitiva e Corporal. Mente ¢ Corpo.
281
p. 67
B2p 31
28 Tradugdio nossa
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memoria corporal como arquivo vivo do conhecimento.

Essa tomada de consciéncia se d4 na vivéncia mediada pela escuta ativa, ou seja,
aquela que escuta além da superficie, escuta o outro sem pressa de responder, escuta a si
mesmo, escuta o siléncio e escuta o corpo, bem como pela voz e ritmo, pela narrativa sonora e
pelo didlogo mediado. Paralelamente, o trabalho com a identidade, a heranga cultural, as
matrizes brasileiras, o senso critico e o antipreconceito epist€émico convoca o aluno a
reconhecer-se como sujeito de sua propria histéria. As ferramentas que auxiliam esse
processo, além da escuta, observagdo e experimenta¢do, sdo os instrumentos como relatos
orais que sustentam a vivéncia mediada, narrativas e pesquisas sobre a propria comunidade
que levam o aluno ao aprofundamento e reconhecimento identitario. Quanto a avaliagéo,
nesse contexto, ela € processual, qualitativa e parte integrante do percurso pedagdgico, ndo
um momento final de medi¢3o.

Por fim, a presenca da tradicdo da musica oral no ambiente educacional formal
contribui significativamente para o resgate e a vivéncia de valores éticos, para a amplia¢do da
compreensdo da diversidade cultural e para o fortalecimento dos vinculos identitarios. Tal
abordagem fomenta o pensamento critico e reflexivo, promovendo a formag¢do integral do
sujeito e assegurando a continuidade dos saberes tradicionais em uma sociedade em constante

transformag@o.

CAPITULO 4 - PRODUTO DIDATICO: PODCAST EDUCACIONAL
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Titulo: Sons e Saberes na Oralidade Musical
Tipo: Podcast

Link de acesso:

https://drive.google.com/drive/folders/1x5trl.1JCaX2NkT-xahhgp9zRewAZaHXC

Ao longo desta pesquisa, afirmou-se que a tradigdo oral musical constitui um sistema
epistemoldgico autonomo de revelacdo, um saber que se realiza na performance, na escuta
atenta e na corporeidade da voz. Neste capitulo, materializa-se pedagogicamente essa tese,
com a apresentacdo de um produto didatico: um podcast. Mais do que um recurso técnico
complementar, ele se apresenta como um ato filosoéfico-pedagogico de resisténcia e
recontextualizagdo.

Em um ambiente educacional ainda marcado pelo paradigma escritocéntrico, o
podcast surge como uma "tecnologia da oralidade" (Freire, 2017) **, que busca restituir, no
cerne da pratica formativa, os principios do saber oral, isto €, a centralidade da escuta, a
autoridade da voz carregada de intencionalidade e o conhecimento como evento dialégico e
revelador.

Esse movimento se alinha ao conceito de "oralidade secundaria" (Ong, 1998)**°, que
descreve o retorno de tracos da cultura oral, como a comunitariedade e a centralidade da fala,
mediados por novas tecnologias. No entanto, esse produto vai além de uma simples
adaptacéo, pois ao veicular contetidos sobre a tradi¢do oral musical, o podcast realiza uma
sintese onde, além da fala sobre a revelagdo sonora, também provoca um processo no ouvinte.
Consiste em uma experiéncia de compreensdo que emerge da escuta, momento em que o som,
para além de informacéo, se transforma em compreensao significativa.

Se 0 aedo e o mestre cantador performavam a memdria coletiva em pracas e rodas
comunitarias, este produto didatico promove uma transposi¢éo criativa desse principio para o
ambiente académico. A proposta € criar uma "roda de escuta expandida" no espaco digital,
transferindo para a educagdo superior a logica vivencial e relacional que caracteriza a
transmissdo do saber nas tradi¢gdes orais. Dessa forma, o produto demonstra que os principios
epistemoldgicos da oralidade musical, sua natureza reveladora, comunitéria e corporal, podem
e devem informar a criagdo de tecnologias educativas contemporaneas.

Proposta e Publico-Alvo

O produto consiste em uma série de trés episddios (30 a 50 minutos cada), destinada

284 p. 36
85 Vide 3.1
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prioritariamente a estudantes e professores de musica e filosofia, mas acessivel a qualquer
interessado. Sera disponibilizado gratuitamente em plataformas de 4udio e link de livre
acesso, visando a ampla disseminagfo e aplicagdo em contextos educacionais variados.

Justificativa

A escolha pelo podcast fundamenta-se em sua acessibilidade, dinamismo e facilidade
de distribui¢do em ambientes educacionais. Por meio do audio, € possivel capturar
informacgdes, entonagdes, emogdes, historias de vida, dimensdes essenciais da transmissao
oral que frequentemente se perdem na textualizagéo.

Objetivos Pedagogicos e Estratégias de Aplicacio

Concebido como recurso complementar versatil, o podcast pode ser utilizado de forma
assincrona (preparagdo ou revisdo de aulas) e integrado a atividades individuais ou
colaborativas. Seus objetivos se dividem em duas frentes:

° Para os alunos

o Aprofundamento terico por meio da escuta®’;

o Fomento ao debate a partir dos temas abordados™’;

o Estimulo a aprendizagem ativa, com a criagdo de podcast em equipe®®®.
° Para os professores
o Material de apoio dindmico, complementando o livro-texto com vozes e
exemplos sonoros.

o Instrumento para atividades de escuta critica, orientando a identificagdo de
conceitos filosoficos e estéticos nas tradicdes musicais.
o Recurso de modernizagéo didatica, incorporando tecnologia digital de forma
acessivel e alinhada as linguagens contemporaneas.
Fundamento e Contexto
O podcast se consolidou como uma midia de relevancia educacional, evidenciado pela
sua acessibilidade e baixo custo®®, caracteristicas que foram potencializadas durante o

9%°_ Do ponto de vista pedagdgico,

periodo de reclusdo causado pela pandemia de COVID-1
sua insercdo responde a demanda por metodologias dindmicas e renovag¢do didatica

principalmente em areas como musica e filosofia, onde a experi€ncia sonora e o didlogo sdo

2% Expansido dos temas discutidos em aula

27 Analise, critica e relagdo com o contetiido programatico e episédios do podcast.

28 Sintese do conhecimento, pesquisa colaborativa e expressdo oral.

29 Dados da Associagdo Brasileira de Podcasters (ABPod, 2024). Resultados Pod-Pesquisa 2024/2025. A coleta de dados
ocorreu entre julho e agosto de 2024, totalizando 352 respostas validas, provenientes de 24 das 27 unidades federativas do
Brasil. O processo de andlise foi realizado em setembro de 2024. https://abpod.org.br/podpesquisa-2024-2025

0 Distanciamento social, cnforme UNESCO — 04/11/2022 - https://pt.unesco.org/covid 1 9/educationresponse
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centrais. A metodologia de constru¢do deste produto didatico parte de uma revisdo
bibliografica sobre oralidade musical e se integra a uma analise incorporada, na qual a propria
forma do podcast como mediag¢do pela voz, ritmo da fala e entonagfo, torna-se parte da
investigacdo. Por fim, o meio deixa de ser um suporte neutro, para ser um elemento
constitutivo da mensagem, estabelecendo-se como um recurso didatico de facil acesso,
perfeitamente alinhado as demandas por metodologias ativas e integradas as linguagens
digitais contemporaneas.

Avaliacio e Experimentacio

A proposta desta série de podcast foi destinada a promover o didlogo entre musica e
filosofia no ensino superior, aplicados na disciplina como Folclore Brasileiro (licenciatura em
Musica), servindo como material para discussdes sobre oralidade, performance, ethos e
resisténcia cultural. Ao final do periodo, a elaboragdo de um relatério avaliativo com as
percepcdes dos alunos foi apresentado, dando um retorno critico sobre a eficacia do recurso.

Consideracdes Finais do Produto Didatico

Embora ndo substitua a interagdo presencial, o podcast como ferramenta
complementar demonstra potencial para inovar o ensino-aprendizagem. Ao estimular a escuta
ativa e a produgdo discente, o projeto refor¢a o valor da oralidade na educagdo musical e
filosoéfica, atendendo as demandas contemporaneas por metodologias dindmicas e acessiveis.

4.1.  Anailise do Produto Didaitico

Como procedimento metodoldgico, foram conduzidas trés entrevistas no formato de
conversas gravadas, com mestres e educadores cujas trajetdrias e praticas sdo centrais para a
compreensdo da tradigdo oral musical e de seus desdobramentos pedagdgicos. Foram
convidados para as conversas uma educadora, autora de um livro sobre Pedagogia Gri6; um
mestre capoeirista; e uma lider mestra de um grupo de jongo de formagao feminina.

Nas entrevistas, abordaram-se perguntas referentes a transmissdo do conhecimento, ao
papel do corpo e da performance, aos desafios e as possibilidades de integragdo entre tradigdo
oral e espacos formais de ensino, e ao uso de tecnologias como aliadas na expansdo dessas
culturas. Esses didlogos abordaram e respaldaram questdes desta dissertacdo acerca da
oralidade, da memoria viva e da educagao.

O primeiro episddio, intitulado “A voz que carrega a memoria”, contou com a
participagdo de uma lider mestra de um grupo musical formado por mulheres que cantam
ponto em jongo. Durante a conversa, foram explorados temas como a concepg¢do do grupo
como um arquivo vivo da tradicdo, onde o saber é corporificado e transmitido pela

performance, entendida como um ato de resisténcia e comunhdo. A mestra refletiu sobre os

84



limites do registro escrito para capturar a esséncia dessa vivéncia, afirmando que "se a gente
escreve sO a partitura, ndo da conta da gente entender o que ¢ um jongo". Ela destacou a
importancia do tambor como "ser ancestral" que convoca e estrutura o conhecimento, e
defendeu que a oralidade néo se opde a escrita, mas demanda formas de registro que capturem
suas dimensdes subjetivas e corporais. Sobre a tecnologia, avaliou o podcast como um "brago
amigo da questdo da construg¢@o de saber na oralidade", uma ferramenta capaz de capturar e
disseminar essas conversas de forma acessivel, ampliando o alcance da cultura.

O segundo episddio, “O gesto e o canto que reencantam o mundo”, teve como
convidado um mestre capoeirista com mais de duas décadas de experi€ncia como educador. A
entrevista percorreu a capoeira como saber corporal e histérico, discutindo sua origem,
transformac@o e o papel do mestre como guardido e recriador da tradi¢cdo. O mestre descreveu
o "encantamento da roda" como o fenomeno que une o individual ao coletivo, sendo o corpo
um "arquivo vivo em palavras e movimento". Ele narrou como o preconceito, muitas vezes
baseado no "desconhecimento", ainda constitui um grande desafio, compartilhando episddios
de resisténcia em instituicdes escolares. Ao abordar a transmissdo oral, refletiu que o registro
escrito pode ser um aliado para a preservagdo, mas que a esséncia dindmica da tradigdo reside
na performance e na transmissdo direta na oralidade. Um dos conselhos deixados aos ouvintes
foi um canto que sintetiza a dimenséo acolhedora e curativa da arte: "T6 chamando. Vem c4,
vem cd, vem jogar capoeira... € o remédio que vai te curar".

O terceiro e ultimo episodio, “Da Roda da Vida Para a Sala de Aula”, foi a entrevista
com a educadora e pesquisadora responsavel pela criagdo da Pedagogia Grid. Nesse dialogo,
aprofundou-se a proposta de descolonizagdo da sala de aula, discutindo praticas e desafios
para integrar a tradi¢do vivencial ao ambiente escolar estruturado. Como destacado por ela, a
pedagogia propde um "ritual pedagogico" que valoriza a escuta ativa, a corporeidade e a
historia de vida, desafiando a imobilidade e a avaliagdo tradicional. Ainda explicou que o
processo de aprendizagem na Pedagogia Grio segue um caminho de "encantamento, vivéncia,
dialogo e producéo partilhada", onde o conhecimento ¢ elaborado coletivamente e a avaliagdo
se da por meio de uma "autoavaliagdo dialdgica e coletiva". Sobre a tecnologia, afirmou que
ferramentas como o podcast sdo "um recurso do processo" pedagogico, € ndo apenas um
complemento, desde que integradas a uma metodologia significativa. Ao projetar uma escola
inspirada nesses principios, ela vislumbra um espago onde desde a entrada os ritos sdo
intergeracionais e as praticas culturais sdo fontes de metodologia e contetido, sempre a servigo
da constru¢do de uma humanidade mais consciente e equitativa. Como mensagem final,

convidou os ouvintes a refletirem criticamente sobre os "rituais pedagdgicos" que constituem
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seu dia a dia, pois € neles que se constroi o projeto civilizatorio do futuro.

A andlise das trés entrevistas permite extrair um ponto comum, que ¢ a oralidade
musical que se revela como uma tecnologia social viva e corporal de resisténcia, identidade e
transmissdo de saberes. Para os trés mestres, o conhecimento valido ndo estd contido apenas
no texto, mas ¢ arquivado e perpetuado no corpo, no gesto, no ritmo e na voz coletiva. Seja no
jongo feminino, na roda de capoeira ou nos principios da Pedagogia Grid, hd um consenso de
que a performance e a vivéncia comunitaria sdo atos cognitivos e politicos que desafiam
epistemologias colonialistas e imobilizadoras.

Eles concordam, ainda, que a escrita e as tecnologias digitais (como o podcast) ndo
sdo inimigas da tradi¢do oral, mas podem tornar-se aliadas estratégicas para sua expansio e
valorizagdo, desde que utilizadas sem esvaziar a essé€ncia relacional, afetiva e corporal do
saber. Todos apontam, ainda, para a escuta ativa, seja do tambor, do outro, da ancestralidade,
da comunidade, enfim, como o pilar ético e metodoloégico que sustenta essa rede de
conhecimento. Essa escuta propde um paradigma educacional e cultural mais inclusivo,
democratico e enraizado na memoria viva dos povos.

Na perspectiva filosofica, este produto didatico materializa os fundamentos desta
pesquisa ao operar como uma tecnologia da oralidade que fala sobre a tradi¢do, mas sobretudo
a vivéncia em sua forma, revelando o conhecimento como evento que se da experiéncia da
escuta atenta e no desvelamento. Trata-se, também, de um exercicio de recriagéo, pois, ao dar
forma sonora as entrevistas, instaura um mundo de sentidos para um novo publico. Ao colocar
a escuta no centro do processo formativo, este produto didatico resgata a dimenséo pratica da
paideia e do ethos, utilizando a materialidade sonora do podcast para transpor, ao ambiente

digital, a for¢a relacional das tradi¢des orais.

CONSIDERACOES FINAIS

Ao percorrer a trajetéria conceitual que vai da mousiké grega as rodas de jongo e aos
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desafios de viola no sertdo brasileiro, esta dissertagdo argumentou a oralidade musical como
ato continuo de revelacdo (aletheia). A filosofia, longamente tomada como privilégio da
escrita e do conceito, também foi colocada como objeto deste percurso, ou seja, sua propria
autocompreensdo foi alvo de reflexdo, a partir da performance oral da vivéncia. Se para o
aedo grego cantar os feitos dos herdis era desvelar a ordem cosmica, para o mestre cantador
brasileiro, entoar seus versos € revelar uma histéria ndo escrita, uma cosmovisido de

resisténcia e um ethos coletivo (Mesti, 2012)*"

, forjada na diaspora e no sincretismo. Em
ambos os poélos, a verdade ndo € um conteudo a ser decifrado, mas presenca a ser performada
pela voz, pelo ritmo e pela escuta atenta.

A eleicdo dos aedos como referéncia arquetipica para compreender os mestres
cantadores atuais justifica-se pelo reconhecimento de um mesmo principio epistemologico e

23 era agente de

ontoldgico em agdo™. O aedo, mediador inspirado pelas Musas (Otto, 2005)
uma poiesis reveladora na qual a memoria do coletivo, valores éticos e compreensdo do
cosmos se atualizavam como verdade viva (Reale, 1991)**. Da mesma forma, o mestre
cantador contemporaneo, seja grio, repentista ou jongueiro, sdo guardides que, pela vivéncia,
ddo voz a um saber comunitario que s6 se completa na performance como "cantores de
contos" (Lord, 1971)*". A referéncia ao aedo identifica uma constincia filosofica, ou seja, a
linguagem musical oral constitui, em culturas e épocas distintas, um sistema autdbnomo de
pensamento e revelagdo, no qual o conhecimento se encarna na voz e se valida na escuta
partilhada.

Esta investigacdo demonstrou que a primazia da escrita, embora tenha produzido
formas poderosas de abstragio num paradigma que comeca com Platdo (phdrmakon)™°, ndo
conseguiu apagar o potencial revelador da musica transmitida oralmente. A tradi¢do oral
musical manteve-se como um sistema cognitivo resiliente, privilegiando a experiéncia
sensivel sobre o conceito, a memoria corporal sobre o arquivo, € a criagdo em conjunto sobre

a autoria individual, o que confirma o legado grego como arquétipo®™’ da unidade

#1p. 244

22 F necessario explicitar que a referéncia a Grécia ndo se constitui como um método comparativo hierdrquico, mas
um dispositivo tipologico-andlogo. O aedo ndo é a “origem” ou a “causa” do mestre cantador brasileiro, cuja epistemologia ¢
autonoma e forjada em seus proprios contextos de resisténcia. A Grécia é utilizada como uma “lente heuristica” ou um
“modelo revelador” que, por ter consolidado na tradigdo ocidental a discussdo filosofica sobre a unido entre musica, palavra e
formagdo (mousiké), permite iluminar um principio estrutural similar em outras culturas. O objetivo ndo € justificar o
cantador brasileiro pela Grécia, mas sim demonstrar que existe uma constincia filos6fica na oralidade musical como modo de
conhecimento, algo que se manifesta tanto na antiguidade europeia quanto nas tradi¢des diaspdricas brasileiras, cada qual
com sua propria histdria e valor.

293P, 30 - Tradugdo nossa

2Pp,397

3P, 123

2% platdo, 2000b. p. 119 —129 (274b—278b

27 Modelo originario. Matriz conceitual transcendente ao seu contexto histérico de surgimento.
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5 % % 17 n y, . . N2
indissociavel entre som, palavra e formagéo do carater (paideia)*®.

No solo brasileiro, contudo, esse arquétipo foi reconfigurado pelo trauma colonial e
pela fuséo criativa de matrizes indigenas, africanas e portuguesas. A mousiké deixou de ser
ideal pedagogico da pdlis para tornar-se tecnologia social de sobrevivéncia e afirmagdo
identitaria (Pacheco, 2015)*”°. A oralidade musical brasileira sincretizou o principio revelador
grego com epistemologias amerindias, africanas e lusitanas, fundando uma filosofia
encarnada onde o canto € o ato de resisténcia, memoria corporal e critica social (Reily,
2019)** nas manifestacdes folcléricas®®' (Lamas, 1992)*®.

A importancia deste trabalho desdobra-se em trés esferas. Para a filosofia, representa
ampliag@o epistemologica ao tomar a pratica musical da tradi¢do oral como via legitima de
revelagdo, desafiando o predominio do registro escrito e seus efeitos’”, e reinserindo a
experiéncia estético-sonora no cora¢do da investigacdo filosofica. Para a educagfo, oferece
critica aos modelos hegemonicos centrados na transmissdo escrita, evidenciando a oralidade
musical como pedagogia vivencial e ancorada no grupo’”, exemplificada pela Pedagogia
Grio*®, que educa o ethos pela sensibilidade, valoriza a escuta como ato cognitivo e
reconhece os mestres da tradicdo como legitimos portadores de saber.

O escopo desta pesquisa é a contribuicdo da oralidade musical para a educagéo
musical e filos6fica no ensino superior, especialmente em disciplinas de licenciatura que
tratam de folclore, estética e filosofia da musica. Embora a Pedagogia Gri6o inspire esta
pesquisa com seus principios mais amplos, a aplica¢do do produto didético (o podcast) e das
reflexdes aqui contidas, € direcionada prioritariamente para a formac¢do de professores e
licenciandos nessas duas areas, sem, contudo, negar seu potencial de didlogo com outras
esferas educacionais. Por fim, para os alunos, o produto didético306, 0 podcast, traduz esses

principios como “tecnologia da oralidade™’” e “oralidade secundaria™®

, permitindo
compreender a poténcia epistemoldgica da musica oral, vivenciar os principios da
transmissdo oral, reconhecer-se herdeiro de matrizes culturais brasileiras e aplicar esses
insights na pratica profissional.

As entrevistas com a mestra jongueira, o mestre capoeirista e a educadora da

%8 Cotrim, 2016. p. 249.

29p 85

30p 12

ig; Artes como, por exemplo, o repente, 0 jongo, a capoeira, 0 samba de coco, a moda de viola, a umbigada, entre outras.
P.15

39 McLuhan, 1972. P. 38

3% pacheco, 2015. p 52

395 penzani, 2020, p. 14 e 19

3% Série de podcasts Sons e Saberes na Oralidade Musical.

397 Ereire, 2017. p 56

3% Ong, 1998.P. 11 ¢ 19
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Pedagogia Grio ofereceram uma materializagdo viva da tese central. Seus depoimentos foram
atos performaticos de revelagdo. Ao narrarem trajetdrias e filosofias no fluxo da conversa e da
memdria corporal, demonstraram como o saber se encarna e se transmite, isto €, a fala sobre o
tambor como "ancestral mais antigo", a musica que revelou uma histéria que a escola nao
contava, o "ritual pedagdgico" que integra corpo, ancestralidade e territdrio. Essas vozes
realizaram o principio da aletheia®® pela oralidade, validando na escuta atenta do podcast o
didlogo entre teoria e guardides da tradi¢do oral. Tal presenca em acgdo foi evidenciada ao
longo deste trabalho, constituindo uma filosofia encarnada, na qual saber e fazer, pensamento
e acdo, individuo e coletividade sdo indissociaveis.

Trata-se de uma filosofia dialdgica, performatica e cultural, dimensdes que ndo se
justapdem, mas se fundem num movimento vivo de conhecimento. Esse saber emerge do
encontro relacional, da escuta ativa e da constru¢do compartilhada de sentido, consumando-se
na performance, na qual o pensamento se revela na corporeidade da voz, no ritmo partilhado e
na presenga, realizando a poiesis como revelagdo encarnada.

Ancorada no solo histérico e comunitario onde foi forjada, nesse encontro sincrético
que marca a formagdo cultural brasileira®'’, essa filosofia configura-se como uma
epistemologia da resiliéncia, ou seja, um sistema vivo de pensamento que articula
ancestralidade, identidade, critica social e resisténcia ao apagamento. Transmitida ndo por
manuais, mas pelo exemplo, pela convivéncia e pela encarnagdo cotidiana no corpo e no
vinculo coletivo, revela-se como filosofia viva, onde conhecer ndo se distingue do conviver,
pensar ndo se antecipa ao fazer, e o passado néo se separa do presente. Sua poténcia reside em
recusar a fragmentagdo, afirmando que o conhecimento pleno s se realiza na experiéncia
encarnada e comunitaria. Esse ensino opera de forma encarnada e dindmica, sustentando-se

! na tensdo agénica®? dos repentes e na circularidade

nas imagens imersivas das cantigas’!
integradora do jongo, entre outras performances folcloricas.

A musica, ao afetar a sensibilidade e os afetos’’grava ensinamentos de forma
duradoura, forjando o carater e fortalecendo vinculos coletivos. A tradicdo musical oral vive
da dindmica entre sedimentagdo e inovagdo®'*, no qual, cada performance & unica, adaptando
o legado ao contexto sem romper o fio da ancestralidade. Sua for¢a mnemdnica e afetiva

explica a sobrevivéncia de musicas e historias sem registro escrito, pois carregam uma

39 Revelagdo ou desvelamento, trazer a luz o que estava escondido
319 As matrizes indigena, africana e portuguesa.

31! Metaforas.

312 Disputa.

313 Nietzsche, 1992. p. 45

314 Ricouer, 1994. p 107
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poténcia reveladora que atende a necessidades coletivas de identidade e pertencimento, sendo
seu modo de transmissdo indissociavel da experi€éncia compartilhada.

Quando esse partilhamento é inserido no ambiente educacional formal, a tradi¢do oral
musical se apresenta como um sistema epistemoldgico autdnomo no qual o saber se desvela
na imanéncia da performance, na corporeidade da voz e na escuta (Jardim, 2005) 315,
Diferentemente da linearidade abstrata do texto escrito, sua transmissdo opera
pela poiesis performatica, um levar do "ndo-ser ao ser" (Platdo apud Reale, 1991)*'® que se
consuma na presenga viva da comunidade®'’, agindo por acumulagfo sensorial, recriagdo’'s e
associagdo’"”, o que permite ao aluno assimilar saberes complexos®> na experiéncia direta.

Como tecnologia cognitiva e ética, essa tradicdo estrutura a memoria coletiva, forja
identidades e transmite cosmovisdes de forma integrada e vivencial. O aluno aprende, assim,
conteudos, mas também modos de conhecer que ampliam sua compreensdo da diversidade
cultural, resgatam e vivenciam valores éticos, fortalecem vinculos identitarios e fomentam o
pensamento critico e reflexivo, promovendo sua formagdo integral e assegurando a
continuidade dos saberes tradicionais em uma sociedade em constante transformacdo. Ao
final desse percurso, o aluno sai com novos ouvidos para escutar o mundo, um deslocamento
da percepgdo que a escuta atenta pode provocar.

E nesse encontro entre voz que canta e os individuos em comum que escutam, do aedo
ao mestre jongueiro, da lira grega ao tambor ancestral, que a oralidade musical se afirma
como linguagem originaria, compreendida em sua acep¢do mais ampla, abarcando o gesto, a
entonacdo, a intencionalidade e a presenga corporificada, constituindo-se, nos termos de

21
Russomanno (2013), como morada sonora do ser’

. Mais do que objeto, ela se revela como
filosofia viva, ou seja, saber que ndo se fixa no registro, mas se desvela no evento
performatico. E a educagfio que ndo se da por prescrigdes, mas pela vivéncia plena do corpo,
do ritmo e do afeto. Reconhecer seu valor epistemologico ¢ ampliar os horizontes do
conhecimento e afirmar que a voz que canta, o corpo que danca e a comunidade que escuta

sdo fontes de filosofia e sabedoria.
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