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Mdasica, um paraiso
familiar e inacessivel

Uma serenata em 8 movimentos

Paulo Costa Lima

Quais as fontes do fazer que experimentamos ao criar, tocar
ou ouvir musica ? Em que pontos do inconsciente ela nos afeta ? E por
que esta arte do tempo e do ritmo nos fascina tanto ?

Prelidio: allegro con spirito

arece oportuno observar de inicio como a
musica configura -algo que poderia ser des-
crito como uma ‘modalidade de pen-
4 samento’, com uma légica que lhe é propria,
apresentando graus diversificados de independéncia
com relagdo ao intelecto visual e conceitual. Isso de
certa forma ja transparece do fato de ter sido incluida
no Quadrivium dos sofistas, juntamente com a
Geometria, a Aritmética e a Astronomia, ha mais de dois
milénios. Sendo assim, vemos que a fala sobre musica
€ de natureza comparativa, acionando processos com-
posicionais que lhe sio préprios para fazer referéncia
a0s processos composicionais que deseja abordar. Sem-
pre que se quis ‘investigar’ a musica, apenas aqueles
processos musicais passiveis de referéncia pelos proces-
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.sa0 nao-falavel da musica, responsivel talvez pela

sos da fala estiveram mais expostos. O nio-faldvel,
portanto, mais do que um dominio, seria parte de um
circuito constitutivo da prépria musica.

A possibilidade fascinante de abordar a musica
através da psicanalise nos remete para a relacio
mais abrangente entre musica e linguagem falada,
de onde é possivel perguntar sobre a natureza deste
conjunto de coisas na misica que nio encontra uma
representacao na fala. Mas o que haveria de tio
especial nesta situacgio, se a insuficiéncia ou incom-
pletude da fala é algo genérico e que toca mesmo
na prépria constituicio de nosso universo de signifi-
cacdo? O que haveria de tio incdmodo nesta dimen-
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sempre dificilrelacio coma filoso-
fia, e certamente tambem pela di-
ficuldade de conexio entre o dis-
curso psicanalitico e o discurso
musicolégico? De acordo com
Spenderl, que revisa a literatura in-
ternacional sobre o assunto, as con-
tribuicdes dos psicanalistas para o
nosso tépico “nio formam um
todo coerente”, algo que poderia
talvez ser atribuido 2 relativa ne-
gligéncia de Freud para com a
musica. Mas qual teria sido de
fato a atitude de Freud em relacio
a musica? Uma possivel resposta
aparece no comeco do “Moisés de
Michelangelo”:

“Onde nio consigo fazer isso,
como, por exemplo, com a musica,
sou quase incapaz de obter qual-
quer prazer. Uma inclina¢io men-
tal em mim, racionalista ou talvez
analitica, revolta-se contra o fato
de comover-me com uma coisa
sem saber porque sou assim afeta-
do e o que é que me afeta”. (“Wo
ich das nicht kann, z.B. in der
Musik, bin ich fast genussunfihig.
Eine rationalistische oder viel-
leicht analytische Anlage striubt
sich in mir dagegen, dass ich er-
griffen sein un dabei nicht wissen
solle, warum ich es bin und was
mich ergreift.”)’

Nio creio que devamos classi-
ficar a reacdo de Freud como sendo
de-indiferenca, e sim de incomodo
diante de sua incapacidade de obter
prazer através da musica, que atri-
bui ao fato de nao compreender o
que o afeta. Na verdade, a palavra
utilizada no original para exprimir
tal idéia € bem mais forte que afetar
(oriundo do inglés); trata-se do ver-
bo ergreifen (literalmente ser agar-
rado por, ser tomado por), que dis-
pensa o romintico comover-se que
nos aparece em portugués. Freud
se refere 2 musica como algo que
tem o enorme poder de ‘tomar’ o
ouvinte, sem que este entenda por
giie, OU MESMO O gue seria esse
algo. Esta caracterizacio do que
poderia ser chamado de objeto mu-
sical nos remete a estranheza de um

nio-falivel que paradoxalmente
‘diz algo’, e que, ‘tomando’ o ou-
vinte, inverte o sentido original da
relacio, passando a sujeito de uma
acdo cujo objeto vem a ser o pré-
prio ouvinte. A interagio com mu-
sica exigiria portanto uma espécie
de reflexividade, que nos faz perce-
ber algo ‘/d fora’através da aten¢io
concedida ao seu processamento
interior.

E de fato curioso que alguém

‘como Freud, que tentou demonstrar

o tempo todo o valor e propdsito
de fendmenos aparentemente des-
providos de tais atributos, apontan-

 nos remete 2
. estranheza de um
- nio-faldvel que,
¢ paradoxalmente,
L Mdizaleor:

objeto musical

do para as determinacdes que se
escondiam por tris do acidental,
para as satisfacoes concretizadas
por sofrimentos, € mais do que
isso para a “intima conexdo entre
todos os eventos mentais, fato este
que garante que uma descoberta
psicolégica, mesmo em campo
remoto, repercuta impredizivel-
mente em outros campos”a, tenha
se conformado no caso da musi-
ca com os designios do que cha-
mou de ‘predisposicio raciona-
lista ou analitica’.

Mais curioso ainda é que o
mesmo texto que declara essa ‘ini-
bicio’ acabe insinuando uma per-
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gunta realmente crucial para o pré-
prio tema que recusa: como é que
a musica pode produzir prazer?
Trata-se de uma contribuicio muito
importante, ji que a teoria da musi-
ca raramente formula questdes so-
bre a natureza dos prazeres musi-
cais, embora lide com ele em cada
idéia musical significativa, seja nos
principios de progressao harmo-
nica e conducio de vozes, no
controle de movimento e proxi-
midade em relacio a um centro
tonal desejado, nas cadéncias, na
escolha de ritmos, timbres, tex-
turas, etc. Além disso, perguntar
pela possibilidade de producao
de prazer em musica é perguntar
pela sua natureza emocional e
psicolégica, pelos seus mecanis-
mos de significacio, eviden-
ciando desta forma semelhancas
e incompatibilidades entre os me-
canismos de significacio da
musica e do discurso.

Contredanse: o valor libidinal
das idéias musicais

A contribuicio de Freud, longe
de mera idiossincrasia, estd mesmo
no nicleo constitutivo de nossa
questio, ¢ podemos acompanhi-la
em contextos anteriores, dos quais
o mais admirivel é sem divida um
texto de Schopenhauer, que parece
anunciar virias possibilidades de
conexio entre musica e psicanilise
(mesmo antes da criacio desta!),
pensando em muisica como “ex-
pressao direta da vontade”:

“Hi na musica qualquer coisa
de inefavel e de intimo; além disso,
ela passa perto de nés semelhante
a imagem de um paraiso familiar
embora eternamente inacessivel;
ela é para nés ao mesmo tempo
perfeitamente inteligivel e com-
pletamente inexplicivel; isso deve-
se ao fato de que ela nos mostra
todos os movimentos do nosso ser,
mesmo os mais escondidos, libertos
dai em diante dessa realidade que
os deforma e os altera.”*
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que remonta nos tempos moder-
nos a Descartes e 2 possibilidade
de quertir=detéfminade’ objeto
possa reaparecer como dado de

cal. Os membros de uma cultu-
ra sdo ensinados a ouvir o uni-
verso sonoro disponivel de
determinada maneira, ¢ investi-
gacdes recentes demonstram
que este processo ji estd em
pleno vigor aos seis meses de
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ham nada
com o precessﬁmem‘ do dado
sonoro. Nao é dificil identificar
pressuposicoes semelhantes em

© vérias correntes analiticas contem-
_ poraneas, que alids se apdiam

numa definiciio de teoria da musi-
ca como o estudo da ‘estrutura da
musica’, sem qualquer referéncia

terna formial de principios e regms
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Corrente e tarantella:
myisica e superego

Um dos proviveis atributos do
“paraiso familiar e inacessivel” que
€ a musica, de acordo com virios
psicanalistas, seria justamente uma
protecdo natural contra o perigo da
articulagio verbal, ¢ uma sensacio
especial de liberdade dai advinda.
O convite para uma evasio do do-
minio verbal foi muitas vezes asso-
ciado com a possibilidade de uma
regressdo benigna a experiéncias tio
primdrias quanto a ‘mdgica do movi-
mento’, onde a auséncia original de
limites entre o eu e a realidade ex-
terior poderia ser revivida, cabendo
ao ritmo desempenhar o papel de
medlador de descargas cinéticas de
tensao’. Uma variante tedrica um
pouco mais recente nos fala de
‘regressao a servico do ego’ como
mecambmo basico da cria¢io artis-
tica'’. Anzieu desloca a experiéncia
formadora da func¢iio do ego, que
€ o estigio do espelho na teoria
lacaniana, para uma etapa anterior,
apontando para o espaco sonoro
como primeiro espaco psiquico,
para a funcio estruturante de qua-
tro tipos especificos de gritos no
lactente a partir de trés semanas de
vida, para a eficicia da voz materna
no atendimento a esses apelos, em
suma, para o funcionamento de uma
espécie de espelbho sonoro, crucial
para a aquisicio da capacidade de
significar'’.

A possibilidade de se dissolver,
perdendo até mesmo a identidade
num ambiente oceinico de sonori-
dades, é sem duvida alguma parte do
apelo da musica. A idéia de ‘senti-
mento ocednico’ aparece em Freud
na discussio sobre religiosidade, ou
seja, na empreitada de explicar o
sentimento religioso'. Traca-se nesta
ocasido um paralelo entre o senti-
mento do ego da crianca antes da
introduciio do principio da realidade,
um sentimento de natureza abran-
gente, e a “sensacio de vinculo indis-
solivel, de ser uno com o mundo
externo como um todo”, caracteristica

da atitude religiosa. A sobrevivéncia
no adulto do sentimento abrangen-
te original do ego explicaria o sen-
timento religioso. Esses sio elemen-
tos que complementam a idéia de
regressao benigna, associada 2 au-
dicio de misica. A idéia de que tal
regressdo implicaria numa diminui-
cdo das funcdes de controle do
superego precisa ser aprofundada,
levando-se em conta a prépria di-
versificacio de tarefas que vai sen-

‘do atribuida ao superego ainda em

Freud. Nasio” nos fala de um su-
pereu selvagem, que representa
aos olhos do eu nio o sentido da
realidade externa, e sim “um apelo
irresistivel do id, que incita o eu a
violar a proibicio e a dissolver-se

'Parte do apelo da m

sio). Com isto, transitamos de um
questionamento sobre os prazeres
da musica para a possibilidade mais
abrangente de abordarmos a ques-
tio do ‘gozo musical’,

Lied: lento e suave

O repertorio romintico se ofere-
ce como campo de aplicacio dessas
idéias, e dentro deste repertério um
exemplo muito especial é o primeiro
lied do ciclo de cancoes Dichterliebe
de Schumann, que vai comentado a
seguir. Antes disso e 2 guisa de resu-mo,
reafirmamos que a dissolugiio de iden-
tidade, a miragem de prazer absoluto,
a propria idéia de morte/loucura, tudo

sica &2 poss1b11' ad

dese dlssolver perdendo ate mesmo.
dentldade num ambxente oceamco de sons.

num éxtase que ultrapassa qual-

quer prazer”. E neste sentido que se
justificaria a afirmacio de Lacan: “ o
supereu é o imperativo do gozo,
Gozal”."

E bem possivel que a presenca
da miusica favoreca essa funcio dita
selvagem, algo que aconteceria em
paralelo ao decréscimo das fungdes
do superego-consciéncia, dispensa-
do pela evasio do dominio verbal.
Do ponto de vista do desejo, é
como se houvesse um convite para
o prazer absoluto, representado na
otica edipiana pela possibilidade de
loucura ou morte (histeria ou obses-
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isso faz parte de um componente da
experiéncia de ouvir musica, classi-
ficado como ‘passivo’ pela propria
Spender, no sentido de que acarreta
uma dissolucio de resisténcias.
Uma tendéncia contriria, nio
menos prazerosa, envolveria a
aquisicao de controle sobre o ma-
terial percebido, focando como in-
teresse a construcio de estruturas
e hierarquias, fugindo da dis-
solucao. Essas duas maneiras de
ouvir musica parecem reforcar-se
mutuamente, de forma que quanto
mais uma se desenvolve mais a
outra torna-se atrativa.
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Im wunderschénen Monat M,
Als alle Knospen sprangen

Da ist in meinem Herzen

Die Liebe aufgegangen

Im wunderschénen Monat Mai,

Als alle Vogel sangen,
Da hab’ich ibr gestanden
Mein Sehnen und Verlangen

In the lovely month of May,

when all the buds were bursting,

then within my heart
love broke forth.

In the lovely month of May,
when all the birds were singing.

then I confessed to her
my longing and desire.
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Cabe a esta primeira cangao
uma responsabilidade enorme de
abrir um ciclo sobre o ‘amor’, de
privilegiar portanto um dos diversos
aspectos a serem abordados, ele-
vando-o 2 condicao de esséncia. E
no entanto o que vemos nesta pri-
meira cancdo € que a intensificacao
do amor (do desejo) vai esbarrar em
algo bem diferente, algo aparente-
mente contririo, a impossibilidade
de amar... O poema jd traz essa
contradicao, estabelecendo uma
analogia entre o amante e a natu-
reza (“Als alle Knospen sprangen”,
quando os brotos estavam brolan-
do) que se encaminha para um final
nao resolvido (“Sehnen und Verlan-
gen”). Se essa analogia falha, e o
desejo permanece insatisfeito, en-
tio o contraste entre a natureza e o
amante pode tornar-se insuportavel,
assim como a morte se opde 4 vida.
A morte portanto € uma idéia im-
plicita, depende justamente da in-
versio da analogia (... quando todos
os brotos estavam brotando, eu nio
pude amar, eu estava morrendo...).
A musica se encarrega de veicular
com perfeicio essa ambigiidade.
Amor intenso pode tornar-se morte!
A estratégia central € obviamente a
ambigiiidade de tonalidade, ja que
todo o terreno € preparado (através
da sequéncia Si menot/Do6 # Maior-7,
compassos 1-4) para uma tonica
ausente (Fa # menor). Em seu lugar,
conduzida por uma progressio ‘lo-
cal’, ouvimos L4 Maior (compasso 6).
O final da canc¢ao enfatiza a auséncia
do Fa # menor, deixando uma Domi-
nante com sétima, nio resolvida
(compasso 26). Schumann estd
equacionan-do a impossibilidade de
amor com a impossibilidade de re-
solucio tonal (e também linear). Isto
é confirmado por uma alta freqii€ncia
de appoggiaturas e suspensoes, in-
fluindo sobre a sonoridade total da
peca. Outras escolhas composicio-
nais reforcam este quadro ambiguo,
uma das mais marcantes sendo o
verdadeiro choque entre a atmosfera
de Ré Maior, alcancada no compasso
12, depois de uma seqiiéncia modu-
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latéria, e a do ausente porém insis-
tente FA # Menor, trazida de volta
pela nota Sol #.

A expectativa de prazer (amor,
vida,...) é tdo intensificada na can-
¢do de Schumann que acaba conec-
tada com uma expectativa de prazer
absoluto (gozo), e com a possibili-
dade de morte. Ao insinuar uma
tdnica ausente, até mesmo amea-
cada de substitui¢io, o compositor
produz uma evidéncia desta inten-
sificacio. Podemos transpor essas
idéias do nivel particular de uma
composi¢do para o nivel genérico
do conceito de Tonalidade, uma
vez que a implantacio de um cen-
tro tonal, e a estabilidade que dele
decorre, dependem justamente do
afastamento deste centro, de
modo a permitir um movimento de
retorno. Isto aplica-se nio apenas
as estruturas harménicas utilizadas
desde o Barroco, mas também a
melodias medievais, Canto Grego-
riano, ou mesmo melodias de cul-
turas nio-ocidentais.

Double: identificacio e
fantasia

Tanto Ehrenzweig'” quanto Ku-
bie' falam de um aumento de liber-
dade associativa como resultado de
um movimento que se afasta da
percepeio diferenciadora, ou da es-
fera do controle verbal, implicando
num incremento da producio de fan-
tasia. Podemos dizer que a fantasia
€ de forma genérica uma maneira
de colocar-se na presenca do obje-
to de desejo (ausente). Podemos
relatar de forma esquemitica que o
bebé progride de uma situacio ini-
cial onde “¢ o objeto” (antes de
qualquer diferenciacio entre ele e o
objeto - bebé e seio, por exemplo)
para uma situaciao onde “tem o ob-
jeto” (é o dono do seio - algo que
SO € possivel através de uma proc-
esso de perda).

Duas etapas intermedidrias en-
tre esses extremos podem ser iden-
tificadas. A primeira é a da perda

propriamente dita. A outra, que se
transforma na matriz da fantasia, é
aquela em que o bebé se identifica
com o objeto perdido (“sou aquilo
que perdi”, “estou l4 com ele”...). A
musica, portanto, faz surgir esta
possibilidade inconsciente de recu-
perar o objeto, ou melhor, de estar
14 com ele. Essa é uma sensaciio das
mais evidentes na audicio de tim-
bres. A qualidade de uma voz ou de
um determinado instrumento tem
esse poder meio magico de nos
fazer imaginar que o som é produ-
zido por nés mesmos, ou que esta-
mos bem préximos a ele. Promove-
se portanto uma identificacio
potencial entre ouvinte e objeto,
que bem pode ser descrita como de
cunho narcisista. Quando alguém
gosta intensamente de uma musica,
¢ de si mesmo que estd gostando.
O ouvinte € convidado a amar a
musica, porque através da fantasia
que assim desenvolve evita parcial-
mente a perda. Quando essa rela-
¢do de amor acontece, as fronteiras
entre ouvinte e musica tendem a
desaparecer, favorecendo dissolu-
¢do e ativando os componentes de
audicio descritos acima. Essa rela-
¢do umbilical entre musica e perda
é descrita em maior profundidade
por Brousselle”. Ele vai adiante e
admite um cariter anti-depressivo
na musica.

A relagio entre uma pessoa e
sua propria voz pode ilustrar o in-
questio-ndvel processo de identifi-
cagdo entre um executante € seu
instrumento, como se este fosse uma
ampliacio do corpo daquele, e con-
stituisse justa-mente uma das partes
mais prazero-sas, uma zona erdgena
portanto. Nio estamos longe da
exigéncia narcisis-tica de ser Unico,
perfeito, inigualdvel. Também nio es-
tamos longe do para-doxo a que leva
essa exigéncia, ou seja, a necessidade
de um refererite para quem se possa
ser Unico, a necessidade de ser o
Outro que interessa a esse referente.
Hi uma estreita relacio entre a psi-
cologia do executante € o desen-
volvimento da forma concerto, que
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anda a merecer um estudo psica-
nalifico. A posi-cio do Outro na
forma concerto € claramente a
posicio da coletivi-dade dos instru-
mentos, que inclu-sive anunciam a
chegada do solista. O concerto para
violoncelo e orquestra de Dvorik,
se adapta muito bem a esse cendrio
para o qual apontamos.

O gozo do compositor nio é
tdo transparente quanto o do execu-
tante. O compositor erotiza aquilo
que ofe-rece: sua “obra”. Poderiamos
progredir dai para a idéia apresen-
tada por Segal®, que descreve a
criagdo artis-tica como equivalente
psiquico da procriagio. Na medida

em que uma composicdo € fruto de
um conjunto de regras, o que temos
portanto € uma situa¢io de confronto
e/ou celebracio entre dois conjuntos,
aquele que precede e aquele que
sucede a composicio. Nesta situa-cic
O compositor aparece como agente
de uma lei que ele préprio propde
mudar, e por isso a compo-si¢io é um
ato de constru¢ao e a0 mesmo tempo
de desconstrucao. Afinal de contas,
sem regras (sem led), nio haveria
como mudi-las!

Muito haveria a aprender com
uma investigacio cuidadosa da ani-
lise do Pequeno Hans, que evoluiu
de fébico para musico, depois do




tratamento com Freud, feito através
do préprio pai da crianca. A subli-
macio efetuada por Hans, e que o
dirige para musica, surge como
ponto de chegada da série iniciada
com o pavor dos cavalos. Com-
pdem o processo de sublimacio
tanto o ideal do ego quanto o conceito
de narcisismo. A seqiliéncia Pai-
Cavalo-Miisica pode ser bem mais im-
portante do que aparenta. Nenhum
entendimento mais profundo do
ensino de instrumentos, ou do ensino
de composicido, poderd ser atingido
sem avaliar a dimensio transferencial
. ue 0S Mesmos assumernn.

Minueto I: expectativa
€ prazer

O arcabouco tedrico utilizado
para abordar a musica estd repleto
de modelos espaciais, que em ulti-
ma anilise s6 podem ser entendidos
como uma tentativa de lidar com o
aspecto temporal. As melodias “so-
bem” ou “descem”, as funcdes to-
nais se agrupam em torno de um
“centro”, as texturas formam “pla-
nos”. Tudo isso, claramente espa-
cial, tenta domesticar o espago au-
ditivo, que é antes de mais nada
temporal. E neste Ambito contudo
que os mecanismos de prazer e
significacio em musica devem ser
buscados, € o conceito de ‘expecta-
tiva’, que inclui a possibilidade de
sobredeterminacio, aparece como
elo de ligacio entre a pergunta in-
sinuada por Freud e a teoria da
musica. 5y

A Tonalidade € justamente um
sistema de expectativas, derivadas a
partir da relagaio de quinta entre
fundamentais. Uma nota que seja
sustentada por algum tempo, ouvi-
da com ouvidos tonais (e ndo com
ouvidos indianos ou tibetanos), ten-
de a transformar-se em Dominante
e nZio em Tonica, 0 que aponta para
a prioridade da expectativa sobre a
chegada. A chegada representa pre-
cisamente um decréscimo de ex-
pectativa, um momento ideal para

conclusido. O Sistema Tonal (e todos
os outros sistemas geradores de
centros tonais melédico-harmoni-
cos) mantém portanto uma réplica
de nossa prépria estrutura de pra-
zer, onde o fazer desejar gera tanto
expectativa quanto impossibili-
dade, algo que transparece na pe-
quena encenac¢io da morte que
cada cadéncia finalizante reproduz.
A decisio de abandonar a Tonalida-
de neste século, € a reaciio deses-
perada contra esta decisio, precisa
ser entendida do ponto de vista da
possibilidade de perda do prazer.
Neste sentido, a cang¢io de Schu-
mann pode ter sido uma profecia.

U conceito de
| cexpecdiivaca.
. ‘viarégia’ paraa
 discussdo da légica
. musica_l; C

O conceito de expectativa nos
leva 2 consciéncia da importancia
das sequiéncias de aparecimentos
e desaparecimentos na musica. A
possibilidade de prazer estd mui-
tas vezes ligada a possibilidade de
reconhecer, de reencontrar algo.
Estamos no Ambito de uma possi-
vel analogia com o “fort-da” do
jogo de carretel descrito por Freud
em Além do Principio de Prazer, o
que de certa forma ja foi antecipa-
do com a discussio do papel exer-
cido por centros tonais. Ndo custa
enfatizar que o papel dos centros
tonais, e da atragio que exercem

.(harmdnica ou linear), é fundamen-
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talmente uma questio temporal:
eles informam ao ouvinte sobre 2
passagem (ou nio) de tempo. Pode-
mos ainda colocar a questio num
contexto mais genérico, de forma a
atingir um conjunto bem amplo de
estilos, e tratarmos desta mesma fun-
cido, entendida agora como con-
seqiiéncia da polaridade consonin-
cia-dissonincia. E 6bvio que
precisarfamos definir com clareza o
que seria consonincia e dissonin-
cia, algo nio muito simples se le-
varmos em conta a influéncia dos
contextos musicais especificos nesta
defini¢io.

A possibilidade de reencontro
que uma seqiiéncia de presen-
cas/auséncias oferece ao ouvinte
parece estar na base da identifica-
cao descrita anteriormente, tornan-
do possivel equacionar as expecta-
tivas com algo “14 fora”. O tempo dd
composicio ameaca tornar-se o
tempo do ouvinte, ¢ esse é um
reduto dos mais intimos possiveis
para a experiéncia estética. A pos-
sibilidade de drama em musica
depende desta “migica”. O retor-
no ao tema na forma sonata acon-
tece dentro de nds mesmos, com
toda a ambigtidade do velho-
novo, ou novo-velho, aparente-
mente anunciada pelo turbilhido
do desenvolvimento. A métrica
pode muito bem ser descrita como
uma cadeia de presencas e ausén-
cias de um tipo de acento; 0 mesmo
pode ser dito sobre as seqiiéncias
de acentos ritmicos, e sobre a
sutil interacio entre acentos mé-
tricos e acentos ritmicos, tal
como no inicio da Sinfonia 40 de
Mozart, fartamente comentada
pela literatura analitica recente.
As técnicas de transformacio te-
matica também podem ser enca-
radas dentro da mesma perspec-
tiva, ou ainda o conceito de
prolongacio da teoria schenke-
riana. A possibilidade de fazer
musica parece depender profun-
damente da possibilidade de
constru¢ao de oposi¢cdes signifi-
cantes, em indmeras variacoes.
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Dentro desta perspectiva afirma-
mos entdo que é a distincia entre
aparecimento/ desaparecimento/ rea-
parecimento que estabelece o espaco
no qual atuardo os mecanismos musi-
cais de producio de prazer, gerando
uma hierarquia de expectativas. Uma
expectativa exige a presenca de
“algo” ; estar na presenga deste “algo”
parece ser a base para a obtengio de
éxtase em musica. O conceito de
expectativa é de fato a via régia para
uma discussio sobre 16gica musical.
O grau de incerteza que um evento
antecedente estabelece com relacio
a um evento conseqiente seria uma
das fontes de significacio musical.
Dito de outra forma, percebemos
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que os mecanismos de significacio
em musica dependem de um confli-
to entre aquilo que se ouve e aquilo
que estd sendo contradito pelo que
se ouve. A légica da musica depen-
deria desta tensio, que encontra seu
climax quando um maximo de contra-
dicio é combinado com um maximo
de unidade entre os elementos que se
opdem. E importante observar que
enquanto a légica conceitual trabalha
com a previsibilidade (se todo M € P,
algum S é M, entdo...), a l6gica mu-
sical depende da imprevisibilidade.

Minueto II: hipnose e
‘estar amando’

Vale a pena neste ponto men-
cionar a oposi¢do tio em voga
entre concepg¢io linear e nio-li-
near do tempo musical. As mani-
festacBes culturais do Ocidente
demonstram um investimento
crescente ao longo dos séculos na
idéia de linearidade, nas relacdes
de encadeamento entre os even-
tos, na fruicio de uma expectativa
que conduz a algum ponto do fu-
turo, o que implica em técnicas de
adiamento do prazer, em finais e
comecos claramente delineados
para o prazer (algo equivalente
a uma rendncia instintual?). Ja
nas culturas nio-ocidentais e em
boa parte da producio deste sé-
culo, a orientacido predominante
€ nao-linear, sem muita énfase
no encadeamento de eventos,
priorizando o momento, a per-
manéncia, sem limites rigidos. Os
dois tipos de orientagio impli-
cariam em percepgoes distintas
do tempo, em ldgicas musicais
diferenciadas.

A promessa de dissolugio que
se insinua juntamente com o aban-
dono da articulacio verbal guarda
uma certa relacio com a hipnose e
com a atitude de ‘estar amando’, tal
como aparecem na Psicologia de
Grupo e Andlise do Ego. Nesta situa-
clo o objeto de amor é idealizado
e ocupa o lugar do ideal do ego.
No conto do “Flautista de Hamine-
/in” a musica produzida hipnotiza
ratos, e mais adiante, quando o
flautista ndo recebe a recompensa
prometida por ter livrado a cidade
dos ratos, a musica hipnotiza as
criangas, levando-as para longe de
seus pais. O papel da hipnose na
psicanilise nfo se resume portanto
aos primérdios daquela atividade,
antes da adocio da livre associa-
¢io. Ao relacionar a hipnose com
o “estar amando”, Freud observa
que o comando para “dormir” im-
plica numa retirada de interesse
pelo resto do mundo, concentran-
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do-o0 na pessoa do hipnotizador. A
musica exigiria algo semelhante, até -
pela sua prépria natureza, que
transforma em supérflua a infor-
macio visual. O hipnotizador faria
ressurgir no sujeito parte de sua
‘heranca arcaica”, fazendo com,
que revivesse a experiéncia do pai
primitivo. Acreditamos ser possivel
afirmar que algo muito parecido
acontece com a musica, e apenas
como primeira observacio lembra-
mos a necessidade de submissio 2
regra de ser afetado sem muito con-
trole sobre o que estaria nos
afetando, que foi ponto de partida
de nossa reflexio.

Roda de Xangd:
allegro furioso

Musica e hipnose se encon-
tram de maneira inquestionivel no
universo afro-baiano do candom-
blé. Na verdade, hd uma conjun-
cio de diversos fatores condu-
zindo ao transe de possessio
(musica, danca, rituais de prepara-
¢30), mas o papel decisivo da mu-
sica é inegdvel. Cabe aos ataba-
ques “chamar” os orixds, que
baixam em seguida nos corpos
dos iniciados. A percussio e as
cangdes funcionam conjuntamen-
te, sendo aquela executada por
trés atabaques e um agogd (gan).
Dois dos atabaques reiteram um
padrio ritmico regular (reforcado
pelo agogd), enquanto o terceiro,
executado pelo alabé, “improvisa”,
Essa parte “improvisada”, que co-
manda todas as outras e que
pode ser mais lenta ou mais ripi-
da, exerce considerdvel influén-
cia sobre a dinimica do transe.
Certa vez ouvi de um alabé que
ele “apenas empurrava a pessoa
para a beira do precipicio, mas
que ela caia sozinha!”. Seguindo
os passos desta metifora, o esta-
do de consciéncia fora do transe
seria uma espécie de elevacio, a
musica um caminho para o pre-
cipicio.



Ora, quem se aproxima da mu-
sica afro-baiana depara com a “vassi”,
uma seqliéncia ritmica que aparece
em virios toques diferentes, e que
além disso funciona como uma es-
pécie de matriz ou elo de ligacio
entre elementos distintos do univer-
so ritmico. Vemos no exemplo se-
guinte a “vassi® como suporte para
o Alujd de Xangé (onde aparece no
Agogd), um toque particularmente
eficiente no acesso ao transe:

Aluja

Gan g |

Le/Rumpi 182

[___|
L‘_i

variante:

por ornamentac¢io, fazendo uma
correspondéncia perfeita entre o
agogd e os atabaques. Percebemos
tambem que toda a sequéncia €
construida a partir de um motivo
Unico (2+2+1+2), que comprimido
produz a estrutura de doze pulscs.

O que anima essa nossa analise
€ justamente a esperanca de apon-
tar caracteristicas especificamente
musicais que facilitem o acesso ao
transe. Como é possivel, por exem-

s
)

Le/Rumpi 12

@

Trata-se de uma estrutura de
doze pulsos, que abriga sete batidas
do agogd nos tempos 1, 3, 5, 6, 8,
10, 12. Essa série de ataques gera
uma sequéncia de duragdes, que se
repete infinitamente:
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A vassi € portanto uma maneira
de dividir o tempo, um produto tio
legitimo da mentalidade africana
quanto o acarajé; e € sobre essa base
que o ritmo dos outros atabaques e
das cangdes € construido. Vale a pena
observar como o ritmo do Le/Rumpi
encaixa sete unidades motdricas
(mio direita/mio esquerda) nos
doze pulsos disponiveis, ecoando a
divisio basica apresentada pelo ago-
g6. Os pulsos 5 e 12 sao acelerados

plo, um grau tio elevado de repeti-
¢io e redundincia sem perda de
interesse ? A resposta para essa per-
gunta parece vir da identificacdo de
um delicioso conflito entre a per-
cepgao de uma divisio dos doze
pulsos em duas metades iguais
[(3+3) + (3+3)], que surge muito
naturalmente dos acentos métricos,
e a percepcio de duas metades
desiguais (5+7), apoiada pelos
acentos ritmicos veiculados pelos
pulsos acelerados (5 e 12). E de fato
esse conflito ritmico que garante o
movimento perpétuo e a reprodu-
cio multiplicada de uma frase ritmi-
ca que apresenta estabilidade e de-
sequilibrio simultaneamente. O
conflito tambem pode ser descrito
como a apresentacio de um mesmo
motivo (indicado no exemplo por
um colchete), ora iniciando em tempo
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forte, ora em contratempo. Na me-
dida em que os principios de cons-
trucdo da “vassi” influenciam todos
os padroes ritmicos afro-baianos e
ndp apenas o Aluji, nossas observa-
¢cdes analiticas tambem se estendem
20 universo ritmico em questao. *

As relacoes entre os iniciados e
as divindades nos remetem clara-
mente ao ambito das identificacoes
primdrias, onde é preciso “dar de
comer aos orixds”, “dar de comer aos
atabaques”, havendo portanto um
jogo continuo de permuta entre su-
jeito e Outro, sobre a base da comida.
A construciio do éxtase musical que
leva ao transe configura uma situacio
de extrema proximidade com a divin-
dade. Contrasta radicalmente com as
religides cristds, j4 que os iniciados
transformam-se em divindades eles
proprios. Mesmo assim, o criador do
Universo (Olorum) nio se envolve
diretamente, dai a necessidade de
orixds. A relacio com o conceito
freudiano de pai primitivo é bastante
transparente neste contexto. Em ter-
mos psicanaliticos, dir-se-ia que o pai
primitivo € invocado - o Gnico que
tem direito ao prazer absoluto - jus-
tamente para que através de uma
identificacio com o mesmo, levada
ao extremo da incorporacio, seja
possivel se aproximar com alguma
seguranca do gozo (éxtase).

O perigo da presenc¢a de Olo-
rum talvez se revele no fato de que
nio possa estar envolvido com a
possibilidade de incorporagio. Essa
musica, voltamos a dizer, esta lidan-
do justamente com o desejo impos-
sivel de satisfacio total. A protecio
contra a natureza destrutiva desse
desejo vem da identificacio com a
divindade, da distincia decorrente
da utilizacio de orixds e de todo o
ritual prescritivo que acompanha a
cerimdnia. Trata-se de particulari-
dade africana, mitica, tribal, ou
mantivemos no Ocidente meca-
nismos semelhantes mesmo que
drasticamente transformados? Esta-
riamos lidando com uma estrutura
potencialmente valida para outras
musicas?
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Da capo e poi la coda:
muisica e religido

A ligacio arcaica entre musica
e religido, que ji insinudvamos ao
discutir o conceito de “sentimento
ocednico”, parece favorecer a idéia
de que uma referéncia inconsciente
as identificacdes primdrias (espe-
cialmente a funcio paterna) seja
encontrivel em diversos contextos
musicais. O carater falico da musica
no conto do flautista de Hammelin
poderia ser explicado por essa via. A
seqliéncia Pai-Cavalo-Musica, re-
lacionada ao processo do pequeno
Hans, também reforca a idéia aqui
apresentada. Acreditamos que essa
identificacio inconsciente com o pai
primitivo torne-se estrutural como re-
sultado de sua incorporacio aos me-
canismos de prazer, de éxtase através
de sons, da possibilidade de estar na
presenca do “algo” desejado.

H3 um paralelismo evidente
com indmeros contextos de litera-
tura musical como por exemplo o
Canto Gregoriano, ou ainda a mu-
sica para 6rgio de J. S. Bach, feita
para honra e gléria de Deus. Um
pouco mais tarde, quando a idéia de
coletividade substitui de certa forma
a religido, temos de novo a presenca
implicita do pai primitivo, no espirito
das sinfonias de Beethoven, na cum-
plicidade que a comunidade de ir-
mios desenvolve entre si através da
“Ode 2 Alegria” (Nona Sinfonia), por
exemplo. A possibilidade de conce-
ber essa coletividade, de se dirigir a
ela, de fazé-la cantar, parece estar
falando de uma liberdade alcancada
a duras penas. Aventuro-me a recon-
hecer na musica de Beethoven o
tema do conflito com o pai primitivo
como algo estrutural, indestrutivel,
tao indestrutivel quanto o préprio
inconsciente.

E mais ficil entender essa con-
jectura se pensarmos no cariter
“herdico” do discurso beethoveni-
ano, e na dramaticidade-lirismo daf
advindos. Nio sera dificil conectar
este “herdi” musical com o heréi da
tragédia grega, comentado por

Freud em Totem e Tabu. Ji neste
século temos a Sagracio da Primave-
ra, com uma danca sacrificial de uma
adolescente, para quem? Esse sacrifi-
cio estd obviamente ligado 2 atmosfera
de transgressio (ritmica, harmoni-
€a...) que a musica origina. De um
ponto de vista mais genérico, consta-
famos que a costumeira associacio
entre musica € poder (reis, papas,
nacBes, industria, mass-media...) pa-
rece reforcar nossa interpretacio. Ja

- mencionamos 4 presenca de drama

em musica em Beethoven, mas trata-
se de algo muito mais disseminado;
junte-se a isso a necessidade de polari-
dades significantes, aparigdes e desa-
parigdes, a necessidade de repeticao,
a descarga de tensio que acompanha
O retorno ao tema na recapitulaciao da
forma sonata; tudo parece apontar
numa mesma direcio, que Adorno™
sintetiza de maneira magistral:

“Em comparagao com a lingua-
gem ordindria, a misica é uma lin-
guagem de um tipo completamente
diferente. Af reside seu aspecto teo-
lI6gico. O que a misica diz é uma
proposi¢ao ao mesmo tempo distin-
ta e velada. Sua idéia ¢ a forma do
nome de Deus’ E prece desmitolo-
gizada, libertada da magica de fazer
algo-acontecer, a tentativa humana,
fatil como sempre, de nomear o
proprio nome, e nio de comunicar
significacdes”.

Simbolicamente processado no
interior de uma sociedade, o ato com-
posicional e a questio do desejo que
o produz passam evidentemente pelo
acesso ao prazer e 4o éxtase que um
determinado pensamento composi-
cional concretize, e que ao mesmo
tempo € um acesso a ordem e 2 lei.
Uma possivel dimensao inconsciente
da musica pode ser imaginada como
reagdo contra a perda, um encontro
com um objeto de amor auditivo
(através de processos tipo “fort-da”),
sustentado pelo cenirio impossivel
do prazer absoluto, e protegido por
uma identificacio primaria. Essa
identificacido bem -poderia ser a
origem do movimento em direcio

oposta 2 dissolucio e éxtase, algo
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que se consegue com a colocagio de
énfase sobre o controle da experiéncia
perceptiva e sobre a construcio de
estruturas e hierarquias, na direciao do
pensamento racional-analitico, descri-
to anteriormente como um dos com-
ponentes fundamentais do ato de ou-
vir musica. Esta seria a base para o
desenvolvimento da extensa literatura
de “regras” para composicio, contra-
ponto, harmonia. .. nascidas com uma
impossibilidade quase estrutural de
discutir os elementos do componente
oposto, controlado pelo prazer, éxta-
se, hipnose, dissolucio... &
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