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O texto é, muito depois, o ressoar do trovao”.

(Walter Benjamin, citado por George Steiner, in Antigonas)
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Introducio

E nosso propésito falar de Musica e de Musicos. Estimulou-nos para que
constitufssemos esta area do dominio artfstico como o chio escolhido para pisar, a intuicdo
sempre agucada para as coisas dos humanos, bem como a nossa cutiosidade fervilhante, que nos
obriga a olhar para as coisas que nos rodeiam, bem como para aquelas que sentimos e vivemos,
de forma a nunca perdermos a vontade de questionar, de saber mais. O mundo sonoro e da
misica faz parte da nossa vida desde hi muito (nfo s6 da de todos, como da nossa
particularmente), pelo que, se torna por vezes inevitivel nio deixar ficar os Oculos de
pesquisador mais um bocadinho, quando nos sentimos despertados por alguma coisa que se
ouve dizer numa reuniio entre amigos - onde grande patte sio musicos, intérpretes ou
compositores -, ou por algo que se vé fazer (compor ou tocar) frequentemente.

Na sequéncia do trabalho que tinhamos ja realizado por ocasiio da Monograﬁ;cwlg_ fim de
Licenciatura, e que teve como objectivo reflectir sobre 2 relacio existente entre os Musicos
instrumentistas e o instrumento executado, de molde a percebermos que funcdes psicologicas
poderia servir, continuAmos cutiosos relativamente a esta populagio dos musicos bem como
acerca das actividades que decorrem da miisica — composicio, interpretagio e escuta. Decidimos
pois, continuar a desenvolver o pensamento em redor destas matérias, focando agora a nossa
atencio nos compositores e na actividade da composicio musical, com o sentido de reflectirmos
sobre a relacio que poderio estabelecer com a obra criada — Que relacior Que
funcées/dimensdes psicolégicas traduz ou enuncia?. Este é o nosso Problema !

Temos a consciéncia que é um problema de dificil solucdo, porque muito subjectivo,
muito complexo, muito do dominio pessoal de cada compositor, portanto, de muito dificil
investigacio. Nio temos a pretensio de o resolver, mas tio somente de nos servirmos dele para

nos expandirmos internamente, e 20 nosso pensamento, alargando o espaco onde possamos
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cada vez, mais e mais, colocar questées, reflectir de novo, integrando também os conhecimentos
e 0s pressupostos que outros antes de nds ja construiram.

Sendo assim, e de forma modesta e moderada, gostariamos que 0 nosso trabalho se
* constituisse como mais uma porta que se entreabre no mundo do pensamento psicolégico e

psicanalitico sobre as particularidades da musica na vida humana, sobre as suas potencialidades.

O espaco que tem sido dedicado 2 arte musical na investigagio psicanalitica é pequeno,
pelo que, uma das dificuldades em levar a cabo um trabalho como o que propomos, decorre da
falta de referéncias bibliograficas, bem como de referéncias suficientemente profundas relativas a
uma qualquer questdo colocada pelos autores. Da leitura dos textos que conseguimos recolher,
sentimos pot vezes alguma dispersio nos assuntos - cada autor coloca sua questio, e de sua
maneira, sem que se Possam sempre teunir como pertencentes 2 um tema maiot que se pPossa
constituir, por sua vez, como uma invariante consistente do pensamento analitico. Todavia,
tentimos agrupar alguns dos textos (seleccionados de um conjunto maior) pretendendo com
isso, nio s6 a exposicio da revisio bibliogrifica que realizimos, mas também a organizacao de
uma base de fundamentacio mais ou menos coesa e coerente, que possa suportar as 10ssas

préprias formulagoes.

O trabalho esti dividido em seis partes, sendo que a primeira consiste na apresentagao
breve dos pensamentos de alguns autores da Filosofia acerca da Musica, pois que ela tem muitas
vezes ocupado um lugar central na reflexéio filoséfica. Tragamos uma linha de pensadores, desde
Platio até Geotrge Steiner, passando por Kant, Schopenhauer e Nietzsche, tentando com 1850
delinear, pot sua vez, um caminho de pensamento petcortido ao longo da Histéria da Filosofia
acerca desta arte, no qual podemos observar o quanto tem merecido destaque de entre o

conjunto das actividades artisticas do Homem. O facto da nossa proposta de trabatho ser de
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cariz reflexivo/compteensivo, concorre igualmente para que nos tenhamos referenciado no
pensamento filoséfico, uma vez que em si mesmo, tambem se constitui como um Método de
construcdo do conhecimento.

Na parte Dois, sio apresentados os textos de inspiracio psicanalitica que nos ajudam a
esclatecer algumas das coisas que nesta area se tém dito sobre a Musica e os Musicos.
Destacamos Didier Anzieu e os seus postulados acetca do Eu-Pele. Nas suas concepgoes, o
som e as ptimeiras expetiéncias auditivas do bebé humano, sio considerados como essenciais na
formacio do Eu-Pele que, por sua vez, € crucial na formacio da Identidade. Damos destaque
igualmente, a alguns estudos realizados pot este e outros autores, que enfatizam a forma como
muito precocemente os bebés humanos sio sensiveis 20 mundo sonoro, e como, por 1SSO
mesmo, o consideramos o ptimeiro meio facilitador do processo de vinculagio. Sdo referidos
ainda os pensamentos de Heinz Kohut, Michel Imberty, Guy Rosolato, Stuart Feder, entre
outros. Por fim, e nio menos importante, surge como uma referéncia sempre presente Wilfred
Bion, cujo pensamento atravessa todo o trabalho constituindo-se como aquele que, em nosso
entender, setve melhor a nossa forma de pensat. Por outro lado, e 2 semelhanca do método
reflexivo da Filosofia, também em Bion encontramos (para além de um conjunto de conceitos e
postulados acerca do funcionamento mental do ser humano) um Método de construgao de
saber. EHste autor apresenta-nos um método aberto, cujo caminho que nos pode levar 2
Verdade ¢ aquele que privilegia a questdo, onde a resposta mais vilida ¢ sempre aquela
que assume mais uma vez a forma interrogativa. E também um método que tem a
intuicdo, a livre associa¢io de ideias, e 0 amor 2 verdade como fontes de energia, sem as

quais nio poderia existir.
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Sempre que pertinente, as aptesentaces dos textos siao seguidas de espacos de
comentirios, que nomeiamos Intermezzos, onde esclarecemos as nossas proximidades e/ou

distincias dos pensamentos dos autores, 30 mesmo tempo apresentando af as nossas premissas.

Com Ivan Fonagy, na parte terceira do trabalho, revemos as hipSteses formuladas pelo
autor acerca das bases pulsionais dos sons da linguagem falada, uma vez que, como realizacio
sonora que é, tem em comum nas bases da construcio do discutso, elementos também presentes
no discurso musical, como por exemplo é o caso da melodia (entoagio) e do ritmo (por via da
acentuacio). Por essa razio, tentamos reflectir sobre o que pode aproximar o discurso musical
do verbal, relativamente 2 expressio do material energético da mente, bem como da sua
influéncia na realizacio desses mesmos discursos. Prosseguimos com uma patte - Quatro -
dedicada a Psicopatologia. Nesta parte fazemos uma brevissima reflexio sobre os efeitos
patogénicos do espelho sonoto, enfatizando a sua possivel influéncia na organizagio da
esquizofrenia, e damos relevo a alguns estudos feitos em Musicoterapia com pacientes autistas,
visto serem tais individuos particularmente sensiveis ao mundo sonotro. Na patte Cinco,
voltamos 2 nossa atencio especificamente para os compositores, 1a procura de os entendermos
melhor como sujeitos humanos que sio, sobretudo naquilo que os pode distinguir dos dematis,
utilizando para tal referéncias bibliogrificas ndo sé de origem psicanalitica, mas também da
Musicologia, da Estética, Filosofia e escritos por musicos, eles proprios. Como a relacio que
estabelecem com a obra produzida € uma questéio que estd no centro do nosso trabatho, ainda
nesta terceira parte iniciamos o discurso reflexivo sobre o estatuto da obra musical enquanto
produto do pensamento do compositor, baseando-nos também, para tal, na

multidisciplinaridade.
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Por dltimo, na Sexta patte, dedicamos exclusiva atencao a relagio compositor — obra,
sistematizando as nossas elaboracbes a respeito e apresentando também as hipoteses que
construimos. Continuamos ainda nesta parte a inevitavel discussio acerca do estatuto da obra
musical, uma vez que nio é possivel reflectir sobre uma relagio de alguém com algo, sem que se

coloque o problema do estatuto e definicio desse algo.

11



“A musica diviniza-se no instante em que se liberta do peso da nossa alma.”

Jorge Pereira
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A Miisica no Pensamento Filosofico

A arte musical acompanha o Homem desde sempre na sua Historia. Forma
exclusivamente humana de organizar os sons, ela € provavelmente das mais antigas, e porventura
uma das mais naturais e mais essenciais 20 ser humano. Como tal, a0 longo da Hist6ria da
Filosofia - na sua vertente dedicada 2 arte - a Musica sempre foi mote para os pensadores, sendo
muitas vezes considerada como algo efectivamente essencial a experiéncia humana e, por isso, 4

qual ndo se pode escapar quando o propésito é a reflexiio profunda acerca das coisas.

Nio se tratando aqui de dissertar sobre a Filosofta da Arte, consideramos porém,
importante rever alguns pensamentos (e pensadores) oriundos da Filosofia acerca da musica, em
primeiro lugar por duas ordens de razdes: a) porque nada legitima que nos separemos do
pensamento filoséfico quando pretendemos reflectir sobre algo (sendo a Filosofia ciéncia mestre
do pensamento), sobretudo quando trabalhamos em Psicologia (como um dia ouvimos dizer a0
Prof. Carlos Amaral Dias, numa aula de Mestrado); b) porque muitas das questdes que se
levantam sobre a experiéncia psicolégica do homem telacionada com o mundo dos sons, advém
do pensamento filoséfico. Aqui, como em tantos outros dominios do conhecimento e da vida, a
Filosofia antecipa e formula questdes/ respostas/hipéteses primordiais, que nos poderio ajudar 2
reflectit também acerca deste dominio que, entretanto, constitui a nossa 4rea de interesse neste
trabatho.

Fm segundo lugar, porque a Filosofia é também nossa aliada e mestre no que tespeita 2
forma de construcio do conhecimento. Pensaremos melhor se formos capazes de pensar

livremente, sempre com a cutiosidade agucada, ndo nos deixando cait na tentacio da certeza.

13
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Questionar, teflectir e pensar, sio as 10ssas ferramentas primeiras, ndo as devemos abandonar
pelo simples capricho da prova.

Passemos pois em revista, de forma obrigatoriamente breve, alguns desses pensamentos.

1.1 Platdo

Poder-se-4 dizer que a Filosofia da Arte se mniciou com Platio, ainda que seja igualmente
verdade que as suas ideias nio foram propriamente elogiosas para com as produgdes artisticas.

E sabido que para este filésofo, o mundo se dividia em “Mundo Sensivel” e “Mundo
Ideal”, sendo que o primeiro nio era mais do que uma imitagio, uma reproducio do segundo,
onde se encontravam as verdadeiras coisas em toda a sua esséncia.

Enquadrada nesta forma de pensat, também a Arte niio era mais do que uma imitacao,
uma “sombra” da verdade. Pertencia a0 mundo sepsivel, e portanto ndo fazia mais do que
reproduzir toscamente a Ideia, considerada essa sim, a verdade essencial - a coisa em si -, eterna,
imutivel, inalcansavel pelos nossos sentidos e pelo homem comum. Apenas a Razio e o
Filésofo podetiam percorrer o caminho que permitiria o contacto /conhecimento da verdade
essencial, por entender que apenas a Razio poderia, com seguranga, transportar o homem nesse
petcurso, e por considerar que s6 o Filésofo se dispotia a petrcotré-lo, pois tratava-se de
regressar 2o estado ideal original, onde a préptia alma humana teria existido, assim como todas
as coisas. Para Platio, o verdadeiro estava no supta-sensivel, donde a arte, bem como todas as
coisas a que temos acesso através da visdo e da audigio, pertenciam ao mundo apatente.

Assim, as artes (pintura, poesia, musica) nio eram ainda consideradas como algo
ptimeiramente associado ao belo, 2 experiéncia estética e ao prazer, mas como algo que, 2 ter
lugar na sociedade, teria que cumprit, antes de mais, uma fungio util. Eram ainda indissociadas
da #khné, implicando sobretudo (ou caracterizando-se em primeiro lugar por) uma maneira de

fazer que as colocava mais proximas do fazer do artesio, considerando mesmo assim, que uma

14
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obra produzida por este ltimo, estaria mais préxima da verdade do ser que reproduz, do que
uma obra produzida por um artista. Tome-se como exemplo disto, uma cama feita por um
artesio e uma cama pintada por um pintor. Para Platio, a cama do artesdo, ainda que seja apenas
uma reprodugio da verdade do ser cama (pois para que o artesio a faca, tem obrigatoriamente
que se reportar a uma ideia imutivel, universal, de cama) comporta também, em st mesma, uma
forma estivel, passivel de ser reconhecida como uma cama, para além de poder ser utilizada
como tal, na sua funcio de cama. Por outro lado, a cama pintada numa tela, através da mimese
que caractetiza a arte da pintura, também nio passa de uma reproducio —aqui, de uma 1mitacao
- da coisa, com a diferenca de que, o pintor nio produz um utensilio capaz de ser utilizado pelo

comum dos mortais, estando assim, mais distanciado ainda da ideia de cama.

Talvez até aqui, se tenha deixado a ideia de que Platdo era insensivel ao estimulo estético
que se constitui em nés, como tal, quando estamos na presenca de uma produgio artistica. Tal
nio é inteiramente a verdade do seu pensamento. O filésofo ndo era alheio ao poder que a atte
tem sobre os homens, sobretudo no seu sentir. Voltando 4 pintura, ele reconhecia também, que
mesmo imitando apenas a verdade das coisas, as imitagGes podiam ser de tal forma bem feitas
(com o recurso s técnicas da perspectiva, de reflexo, do jogo de cores que propicia a luz € a
sombra dos objectos, etc.) que se tornavam capazes de iludir o observador, quase enfeiticando-o
e afastando-o da busca da verdade suprema. Se, por um lado, Platdo desvalorizava as produges
artisticas, por outro, é como se tivesse necessidade de se afastar delas, pela possibilidade que elas
tinham de o afastar (e aos humanos comuns, mais ainda) do caminho que se tinha proposto
percorrer, em busca da verdade essencial. No fundo, Platdo reconhecia que as attes, pelo que
despoletam em nés de mais profundo (que se prende com a experiéncia do belo, e do prazer)
poderiam afastar-nos da Razio, o que se constitufa para si, na ameaga maior.

Mas, qual é entio o lugar que é reservado 4 misica neste pensamento?

15
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Para Platfio, a Misica pertencia ao conjunto das artes que repousam na experiéncia e
na intuigdo (tal como por exemplo a medicina, ou a agricultura). Também a Musica ndo fazia
mais do que reproduzir algo, n3o sendo a propria coisa em si. Porém, e como ela pertence as
artes decorrentes da intuiciio, ela “imitaria estados de alma, paix0es, afectos...” . Desta
maneira, também existia o perigo de se poder ficar preso ao afecto, ou a paixéo por ela
reproduzida, quando se ouvia musica, e assim ficar mais afastado da coisa em si, ainda que,
ao mesmo tempo, ela fosse considerada como arte fundamental na educagdo dos jovens.
Poderia, desde que bem regulamentada no seu uso, ajudar os individuos a crescer de forma

mais saudavel e, portanto, o mais possivel funcionando sob o primado da Razfo.

“. Nio é verdade Glaucon - prossegui -, que a educagio musical é soberana
porque o ritmo e a harmonia tém no mais alto grau o poder de penetrar na alma e toca-la
fortemente, levando com eles a graca e cotejando-a, quando se foi bem educado, ou o
contrario? (...)

- Parece-me, com efeito — disse ele — que sao essas as vantagens que se esperam

da educacio pela musica.”

(Platio, in Republica, Livro III, p. 119)

A Mosica deveria ser considerada como importante, desde que fosse usada na sua
funcio Apolinea da educagio das paixbes (contrariamente a uma fungio Dionisfaca, de

exacetbacio das mesmas).

«... Aquele que associa com mais beleza a ginastica 2 musica e, com mais tacto,
as aplica 2 sua alma, esse, di-lo-emos com toda a justiga, é musico petfeito e perfeito

hatmonista, muito mais do que aquele que afina entre si as cordas de um instrumento.”

(Idem, Ibidem p. 131)

16
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Podemos pois concluir que o pensamento platénico, obviamente decotrente e integrado
1o pensamento grego sobre o Ser ¢ a Verdade, se pautava primordialmente pela procura do
acesso absoluto A verdade primeira das coisas. Assim, 2 Musica bem como todas as outras artes,
pertenciam ao mundo aparente; porém, de entre todas, é dado 2 Musica o lugar de representante
do que, em verdade, podem ser as coisas mais essenciais e profundas do Ser Homem. Alids,
antes mesmo da era platénica, os gregos, como por exemplo Pitigoras, ja destacavam a Musica
de entre as Artes, considerando-a fundamental nas actividades relativas ao conhecimento da
verdade e da beleza, para além de estar em intimo contacto com todo o universo espiritual e
fisico. Pela forma como os sons e os ritmos estavam otganizados numericamente, a Musica
representatia toda a harmonia do cosmos, para além de estar em contacto puro com ele. Na
concepgio pitagbrica, o sistema de alturas e ritmos da musica era regido pelas mesmas leis
matemaéticas que fundam toda a criacio, visivel e invisivel.

Finalmente, Aristételes (filosofo ainda pettencente ao pensamento grego, o mais célebre
sucessor de Platio), cujo pensamento é consonante com o do seu mestre mais directo,
relativamente 2 arte musical, reforca a ideia de que, nio s6 deve contribuir para a educagio dos
jovens, ajudando a criar uma sociedade mais idénea, como pode também operar sobre a
vontade, bem como o caricter e a conduta dos seres humanos. Para ele, a mdsica imita
(também) directamente as paixdes da alma (a dogura, a ira, o valot, a temperanca e seus opostos),

\
podendo a pessoa que a ouve, ficar imbuido de tais paixdes (cotrendo portanto, o mesmo risco
de afastamento da verdade, como considerava Platio) ao ponto de, se a exposi¢ao a musica for
demasiada, ficar alterado estruturalmente na sua personalidade, por tal. De certa forma,
Aristételes considerava que, se alguém escuta uma classe de misica censurivel (que desperte, por
exemplo, ira) tornar-se-d igualmente uma pessoa censurivel (irado, consoante o exemplo

antetior).
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1.2 Kant

Se a Filosofia da Arte teve inicio com Platio, a Estética, disciplina que trata do problema
do Belo, teve inicio com Kant, constituindo para este filésofo o Belo, um problema a definirea
pensar. Por sua vez, naturalmente com a iniciacio da reflexdo acerca da experiéncia estética,
mudou também o lugar que é dado 2 Arte na histéria do pensamento filosofico.

Situando-se entre os racionalistas e os empitistas, Kant defendia que nunca poderemos
chegar a saber toda a verdade acerca do mundo, nunca viriamos a atingit o conhecimento total
da esséncia do mundo. Como tal, apenas poderemos considerar que conhecemos o que o
mundo é para nds, sendo que, para isso, seria impottante associar ambas as dimensdes da
capacidade humana: a dimens3o da razio, do entendimento (do que pensamos), e a dimensao do
que sentimos através da experiéncia. Para este fildsofo, os racionalistas descuravam em demasia
a experiéncia decorrente do que sentimos como verdadeiro; e os empitistas, esqueciam-se que 2
razdo influencia a nossa concepgio do mundo. Nio deixando de considerar a existéncia de uma
verdade suprema, Kant defendia porém, que a nossa atencio se devetia centrar na verdade
decorrente das verdades que vamos, simultaneamente, conhecendo e construindo através das
duas dimensdes ja enunciadas.

Enquadrado nesta forma (geral) de pensar, estd também o pensamento sobre a Arte, por
via da disciplina emergente da estética.

Para Kant, sio naturalmente belos todos os elementos da Natureza, pelo que as Atrtes,
em parte, estio ainda subordinadas a técnica, de acordo com 2 tradi¢io. No entanto, para ele a
Arte distingue-se da Natureza, na medida em que, implicando um fazer, implica também uma
intencdo livre, consciente, daquele que ctia. A arte é reservada ao homem, e exclusiva dele, e
toda a obra de atte, tem uma finalidade pensada pelo seu criador, que vai para além da fungio

atl — tem a finalidade de despoletar uma experiéncia estética no individuo que a observa.

18



O mundo sonoro — uma proposta de reflexéo

Distingue-se portanto, também, do oficio do artesio, sobretudo no que respeita a essa finalidade
do objecto produzido.

A Arte supde uma habilidade — a que o artista deve ter, e que decotre da associacio de
um saber fazer (com o propésito com que se faz, que ¢ atingir o humano individual), com algo
que lhe desperte prazer (portanto, uma sensagio estética) -, que ndo s6 a distingue da Natureza,
como também do saber da ciéncia. A Arte pressupde pois, uma dimensdo racional mais uma
dimensio subjectiva, decorrente da experiéncia estética (do gosto) que desperta em cada um de
nbs. Para Kant, a Arte nio produz propriamente conhecimento, no sentido 16gico e cientifico do
termo, na medida em que ela ganha sentido através do Gosto, que surge do que existe em nés de
mais irredutivel a esse conhecimento, que é o sentimento vital do prazer e do sofrimento.
Porém, permite 20 mesmo tempo, que percebamos que existe um Belo puro (tal como um
prazer puro, ou uma intuigio pura), que se manifesta mesmo nao havendo nenhuma ligacio a
representacdo da existéncia dessa coisa. Portanto, um Belo universal. Kant considera que o que é
Belo, o é para todos e que, apesar de o percebermos através da experiéncia individual, ele
destaca-se da mera questio do quio agradivel ou desagradivel pode ser, para cada um de nds,
determinada coisa. Percebe-se pois, aqui, como Kant se distingue dos empiristas e dos
racionalistas. Este belo puro de que fala, nem é resultado de uma qualquer técnica cientifica para
13 se chegat (por exemplo, de uma sondagem), nem ¢ um resultado de caricter conceptual
(oriundo do mundo dos conceitos). Este Belo € uma Ideia pura. F uma Ideia Estética.

Para concluir podemos dizer que, com Kant se renova a forma como se considera
possivel a construcio de qualquer conhecimento: conjugando a razio com a parte sensivel, da
experiéncia (vivéncia) humana. Relativamente 4 Arte, também esta mudou de um lugar em que
nada produzia, em que apenas era teconhecida como funcional, para um lugar em que lhe &
reservado o direito de despoletar no homem o acesso a ideias estéticas puras (que ndo sio mais

do que representacdes da imaginacio que dio muito para pensar sem que nenhum pensamento
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lhes possa ser adequado, ao contritio das ideias da razdo, conceitos aos quais nenhuma
representacio da imaginacio pode ser adequada (Lacoste, J. 1981). Aparece também com o
pensamento kantiano, uma nova concep¢ao da obra de Arte: torna-se emancipada, deixando de
ser algo que imita uma natureza j visivel, para passar a ser considerada como algo que torna
visivel um mundo invisivel, desconhecido até ai. O attista, nesta visdo, & aquele que a faz com
essa finalidade. E portanto aquele que possui competéncias especiais (tem o dom, o talento) para
usar bem as ferramentas pertencentes 2 arte na qual se inscreve, de molde a produzir produtos
com esta possibilidade, ndo esquecendo que o reconhecimento dessa possibilidade advém de
algo que nio estd dependente da razio, e como tal, essas tais fetramentas nao podem setr

aprendidas na sua totalidade.

1.3 Schopenhauer

Parece que o lugar que é dado a Schopenhauer, no pensamento filosofico sobre a atte,
ndo é muito claro, na medida em que, segundo alguns tedricos desta disciplina do saber (pot
exemplo Jean Lacoste, ou Witold Gombrowicz), este pensador teve a pretensio de ser um
seguidor das ideias de Kant, mostrando porém, em alpuns momentos, fragilidade no
conhecimento das ideias do seu mentor, bem como, decorrente disso, tet ingenuamente corrido
o risco de usar alguns dos conceitos kantianos, de forma desvirtuada ou desfigurada. Todavia, e
apesar do dito antetior, nio deixa este pensador de ser reconhecido pelas suas ideias sobre a
arte, dando-lhe uma importincia até ai menos agucada, destacando de entre todas a Musica

(facto pelo qual, se torna para nds incontornivel a sua referéncia).

Schopenhauer, a0 contririo de outros pensadores que se seguiram a Kant, e para os
quais, o que importava continuava a ser a procura da coisa em si, do absoluto no sentido

universal (porque para todos, e potque relativo a Universo, a supremo), decidiu reservar a sua
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atencio para o absoluto que existe em cada um de n6s — pertencente 2 individualidade de cada
ente humano. Para este pensador o Homem é também uma coisa em si, pelo que, havia que
procurar definit o que de absolutamente essencial existe em nos e nos constitul como
individuos humanos. Chega pois 4 ideia de que, o mais essencial no ser humano se prende com a
Vontade de viver, que poderi ser equivalente i vontade de ser (no sentido existencial).
Inevitavelmente, dizemos nés hoje, quando chega a esta ideia, chega também a nogio de
insuportabilidade que a “vontade de ser” compotta — sef, viver, é dor, é consciéncia da morte, é
soliddo. Comporta uma luta incessante para travar um mal estar continuo, que simultaneamente
defendemos, e do qual nos queremos ver livres. Como saber isto? Como lidar com isto?
Escusado seria dizer que é neste contexto de pensamento, que surge aquilo a que
podemos chamar a sua teotia artistica. Para Schopenhauer, é por via da arte que sabemos isto.
Para ele, a Arte mostra-nos o jogo da natureza e das suas forgas, ou seja, a vontade de viver; e
com isso, livra-nos da condenacio platénica em que nada de absoluto podiamos saber, a nao ser
pelo caminho da razdo. Para Schopenhauet, o conhecimento submetido 20 principio exclusivo
da razio nio é mais do que uma ferramenta ao servico da vida, indispensavel a nossa
sobrevivéncia, ao nosso sentido de conservacio, 4 nossa perpetuacio enquanto espécie. Porém,
e nio esquecendo a questdo da dor e do sofrimento indissociada da condicio do ser, hi que
arranjar forma de lidarmos com isso, sem que tenhamos que recotrer 20 suicidio, ou a sujeicao
gratuita, aprisionante, dessa condi¢io. Mais uma vez, como resposta a esta questéo, surge algo
ligado 4 arte: a rentincia 4 condi¢io do ser é premente, e ela far-se-4 por via da contemplacio
artistica. A Arte reproduz a Vontade, por via da Obra, porque o artista (que entretanto a
produz), 2 semelhanca de uma crianca, contempla e deslumbra-se com a vida, divertindo-se até,
com as suas multiplas adversidades. A Arte, por meio da Obra do artista, expressa a Vontade,

considera-a, conhece-a, e renuncia 2 ela produzindo algo que se contempla.
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Com este seu pensamento, Schopenhauer reformula nio sé a especialidade da Arte,
como o papel da obra e do attista. Para ele, a genialidade do artista estd no seu poder em se
libertar do principio da razio, para reconhecer as ideias, aptidio que, apesat de se fazer presente
em todos os homens (mais ou menos), quando desenvolvida, converte-se num estado préximo
da loucura. Assim, a loucura do génio ndo é o preco do seu poder criador, mas a
consequéncia da sua soliddo.

Para este filosofo, o attista nio se define pela obra, ao contrario de Kant, em que iss0
acontecia. Kant definia o génio pela obra, sendo esta obrigatoriamente algo belo e original,
paradoxalmente comportando também algo uninime que com ela nasceria. Schopenhauer
pretende ainda distinguir o belo do querer-viver que di lugar a obra de arte. Para ele, o belo
advindo da experiéncia estética, é fruto da cessagio da dot, enquanto a obra de arte que
contemplamos, pode referir-se a algo belo ou a0 seu oposto (podemos ignalmente contemplar
algo feio), porque o que lhe € essencial é fruto do querer-viver e da dor a ela associada. Fica
portanto, claro que para Schopenhauer a Arte se define sobretudo por uma experiéncia

Ontoldgica:

“E a contemplagiio pura, é o attebatamento da intuigZo, € a confusdo do sujeito e
do objecto, é o esquecimento de toda a individualidade, é a suptessio desse
conhecimento que obedece ao principio da razio e que apenas concebe relacdes; € o
momento em que uma unica e idéntica transformacio faz da coisa particular
contemplada a ideia da sua espécie, e do individuo conhecedor o sujeito puro de um
conhecimento livre da vontade”

(Schopenhauer, citado por Lacoste (1981), p. 38)

De entre as belas artes, Schopenhauer di um lugar de diferenca, de destaque, a2 Misica.

Para si, artes como a Escultura ou a Pintura sio reprodugdes fidelissimas da Vontade existente
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também nas coisas da Natureza. Por exemplo, uma peca de escultura leva-nos 4 contemplagio
potque, em si mesma, contém e revela a Vontade de viver da matéria de que ¢é feita. E, de
alguma maneira, também algo concreto e objectivo e por isso passivel de ser alcangado por
todos. A Musica é a encarnacio da Vontade em si mesma, o musico é o espelho dessa mesma
Vontade, pot isso ele €, simultaneamente o que melhor conhece a condi¢io do Set, e o que mais

corre o trisco de sucumbir a loucura desse saber.

1.4 Nietzsche

“Repare-se até que ponto a musica torna o espitito Lvre? Da asas aos
pensamentos? Tornamo-nos mais miisicos e mais filésofos? ... O céu cinzento da
abstrac¢io como que listrado por relimpagos; a luz suficientemente forte para fazer
aparecer a filigrana das coisas; os grandes problemas, tdo préximos que cuidamos
abrangé-los, o mundo abarcado pelo olhar como que do alto de uma montanha. Acabo
de definir a paixdo filoséfica. E, sem que de tal me proteja, eis que me caem do céu,
respostas, uma fina chuva de gelo e de sabedoria, de problemas resolvidos ... Onde
estou? — Bizet torna-me fecundo. E a vinica gratidio que conhego, é também o tnico
ctitério que tenho para designar aquilo que € bom™.

(Nietzsche, F. (1888) p. 31)

Apesar de por muitos tet sido considerado um louco, um provocador, um mal-dizente,
Nietzsche foi também um grande pensador da filosofia (que preferimos enquadrar na classe dos
homens muito licidos) que, entre outras coisas, voltou a dedicar a sua atengio 2 arte musical,
tendo inclusive textos inteiramente dedicados a esse dominio da actividade humana. O excerto
que ptimeito apresentamos, tetirado do texto “O caso Wagner” é bem a prova disso, como
também nos introduz na sua forma de pensat, nio sé em geral, como no que respeita 2 Misica e

ao lugar que lhe da entre as artes, bem como com relagio ao que esperava dela e que ela fosse.
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Introduziu desde o inicio do seu pensamento, dois principios que reflectem, definem e
encarnam as pulsdes artisticas da natureza: o principio Apolineo e o ptincipio Dionisiaco
(referenciado nos dois Deuses Gregos, de seu nome Apolo e Dioniso). Para si, Apolo
representava a medida, a consciéncia, o comedimento — “Conhece-te a ti mesmo; Nada de
excesso”; e Dioniso, a embriaguez da alma, a unido selvitica entre o homem e a natureza. No
centro da civilizacio apolinea (grega) pautada pela consciéncia e pela medida, existia também,
sempre presente, 2 ameaca do descomedimento, o caos “titAnico” vindo das profundezas da
natureza. Para o filésofo, os gregos sempre tiveram necessidade de criar deuses, para se
protegerem da aterradora esséncia da natureza (também humana), que considerava set
primeiramente dionisfaca. Enquanto que para o homem apolineo, era essencial salvaguardar a
individualidade, uma individualidade serena, aliviada de todas as dores; o homem dionisiaco,
perde a sua identidade individual no éxtase, empolgando-se com as festividades em honra de
Dioniso (Deus Grego do Vinho e das festividades), tendo com isso acesso 20 “Uno Originario”,
a “Vontade”, que Nietzsche considera estar para além e antes dos fenémenos individuais.
Decorrente disto, o homem dionisiaco serd musico (referéncia de Schopenhauer), donde a
Mgsica serd a arte dionisfaca por exceléncia, distinguindo-a também ele, das restantes artes,
considerando-a o espelho da prépria ideia, e aquela que pode tornat o homem mais livre, e por
isso mais conhecedot.

Voltando a0 “Caso Wagner”, percebem-se a cada momento as razdes que levaram
Nietzsche a afastar-se do compositot, bem como vai ficando cada vez mais claro, o lugar que da
3 musica. Para o filosofo, Wagner dedica-se a usar a musica para proclamar a salvagio dos
homens; pata iludir as mentes mais fracas, fazendo-as acreditat que podem conhecer sem
questionar. Wagner profbe-nos de nos interrogarmos, diz-nos “Que te baste crer” (p- 35). Quer
aptisionar o pensamento dos homens, de certa maneira, considera Nietzsche, como acabou por

fazer Schopenaeur que, no seu pessimismo, s6 n0s permite que se contemple, mas nao que se
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viva plenamente. Para Nietzsche a Misica é uma arte de transporte dos homens para a essencia
de si mesmos, e por isso tem a faculdade de nos tornar pensadotes, espititos livres. Wagner nao
permite que encontremos 0s 10SSOS ptéptios significados para as coisas, e para o que sentimos,
porque nos di tudo pré feito. A Misica verdadeira, que nos torna fecundos, ndo precisa de
leitmotiv, nem de ser tio insistente no que quer dizer. N7o precisa de nos convencet de nada. Para
Nietzsche a misica de Wagner é uma arte da mentira. Nao é musica verdadeira, porque nao nos

deixa espaco para sermos verdadeiros.

1.5 George Steiner

“ A nossa capacidade para compor ou reagir 2 forma e sentido musicais pdem
directamente em causa o mistério da condi¢io humana. Perguntar «O que € a misica?»
pode ser muito bem uma maneira de perguntar «O que é 0 homem?»”

(Steiner, G. (1993), p. 17)

George Steiner, por alguns considerado “O Sibio™ da actualidade, ndo pode aqui deixar
de ser uma referéncia para nés uma vez que, antes de mais, reforca a especialidade da misica de
entre todas as actividades criativas artisticas do homem, mas também porque, na sua sabia visdo
das coisas, critica de uma forma bastante interessante 2 maneira como a psicanilise tem pensado
acerca das artes. Este segundo aspecto, terreno de reflexdo, torna-se neste momento para nds
um elemento de grande importincia, pois nos parece também ser urgente que, antes de se
elaborarem quaisquer hipGteses explicativas ou compreensivas acerca destes dominios, se pense

em primeiro lugar na forma como isso se faz, para qué e recorrendo a que fontes e métodos.
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No texto “Presencas Reais”, Steiner propde-se desenvolver a tese de que toda a
capacidade humana de comunicar sentido através da linguagem, assenta na suposigio da
presenca de Deus — Presenca Real. Defende portanto, que a questao da existéncia, da origem
da humanidade e do ser humano (pilar da nossa necessidade de construir sentidos) nio se pode
de forma nenhuma di;e,sociar da questio teoldgica, pois que, digamos n6s o que dissetmos, ela
constitui um enigma nio resolvido, inexplicado porque inexplicivel. Prende-se definitivamente
com algo que nos transcende, pelo que toda e qualquer tentativa de dar sentido seja ao que for,
de definir a natureza das coisas, estd intimamente ligada ao nosso questionamento acerca da
origem e natureza da vida humana.

Para o autor, a resposta assefita em algo que estd para além do palpavel, do inteligivel, do
demonstrivel e passivel de ser dito pela linguagem tradicional, pelo que, também para si (a
semelhanca de outros pensadores da Filosofia) a arte é o caminho que confirma a cada
instante a nossa natuteza, e a0 mesmo tempo, O que mais puramente nos coloca em
contacto com a nossa esséncia, atestando sempre essa presenga primeira. A arte € ainda
para Steiner o lugar onde seremos verdadeiramente livres

Assim sendo, defende também que o problema de escrever ou dizer o que quer que seja
acerca da natureza e sentido da musica, é algo de dificil resolucio, na medida em que, em
ptimeira instincia nos confronta com as limitacdes da linguagem escrita e falada (que ndo
oferece condicdes suficientes para traduzit o que est além e aquém da palavra, e muitas vezes
antes dela), para além de nos colocar face a um outro problema — o relativo aquilo que separa as
coisas de que podemos falar segundo uma légica racional, das que nio podem ser entendidas
segundo essas categorias de pensamento. A musica para Steiner, exige que se faca essa distingao,
uma vez que a concebe como algo que, para set vivido e pensado, transcende esse nivel basico
do entendimento, mais do que qualquer outra coisa. Para além disso, de entre as artes, George

Steiner destaca-a por entender que a musica € a mais transcendente de todas, 2 que nos coloca
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mais perto do Criadot, e portanto mais perto de nos. Considera-a também a que nos torna mais
livres, e nos permite tomatr um contacto mais profundo com a nossa liberdade, no
reconhecimento da telacio com o outro. Finalmente, a misica é também a arte que vai mais
longe na procura de dar sentido 4 morte, angustia fundamental que habita a esséncia humana.
Steiner apresenta progressivamente na sua atgumentagao uma associacio da musica, como
forma de dat sentido e promotora de construgio de sentidos, 20 que de mais essencial pode
fazer de nés, seres humanos, precisamente:

- aconsciéncia da morte

- aconsciéncia de nés mesmos enquanto seres individuais

- aalteridade

Sendo cetto que todo o pensamento deste autor, reporta a crenga na existéncia de uma
entidade suprema — Deus -, assumindo pottanto, um caricter transcendente, teologico (que nio
é o nosso), nio deixa de ser verdade que é mais um autor que vem na mesma linha de
pensamento tragada até aqui, destacando a musica de entre as artes. Associa 4 musica os trés
componentes da esséncia humana, acima enunciados, como sendo aqueles a que a misica tenta

dar resposta pelo sentido que Thes confere na nossa existéncia.
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“... um manto MAgico que me envolve

num conforto azul... deixo-me moldar

pela sua vontade, sob o seu peso

me afundo em mim, porque é o tempo

o seu destino e a inexisténcia a sua substancia.

O som... num didlogo desigual me iludo
de um dominio impossivel... quando o siléncio
se revela metifora, e a eternidade

patece caber numa suspensio, sorrio p’la inocente

motte 2 que nos entregamos de ouvidos submissos.

... som apenas... tesiduo de uma vibragao
imaginaria, néctar envenenado de angistia
e conforto... musica, quando os universos

se deixam aptisionar mum esquecimento eterno.”

... ilha / siléncio ...

Jorge Pereira
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Dois

A Muisica no Pensamento Psicanalitico

A literatura psicanalitica sobre o universo sonoro e a musica, tem sido bastante escassa
quando comparada com a produzida, ao longo da Hist6ria da Psicanalise, acerca de Arte e de
outras formas de Arte (nomeadamente a Literatura, a Pintura ou Escultura). Longe de
pretendermos esclarecer as verdadeiras razbes pata tal desprivilégio, nio podemos ser alheios a0
facto de Freud, pai da Psicanilise e referéncia de todos, varias vezes se ter tevelado “anti-
musica” (Jacques et Anne Cain; Guy Rosolato (1982)), para além de nio lhe conhecermos,
efectivamente, textos inteiramente dedicados a esta arte, a ndo ser quando ela é mediada pela
palavra. Patece certo que a Freud interessava definitivamente esta ultima, considerando-a como
principal veiculo de acesso a0 Inconsciente, seu objecto de estudo.

Tal como afirmam Jacques e Anne Cain (“Musique et Jouissance” (1982)), o facto de
Freud ter sido “avesso” i procura das significacbes profundas da Musica, s6 nos pode fazer
pensar em algo a proposito da sua pessoa, até porque, paralelamente ao seu desinvestimento
nesta 4rea, sempre existiram outros para os quais a Musica foi e é importante, e uma drea do
miximo interesse na investigacio psicolégica e psicanalitica. Por outro lado, tal como nos diz
Jean Lacoste (1981, p. 71) quando explicita o pensamento de Nietzsche sobre a arte e 2 musica
“Ao artista apolineo e dionisiaco opor-se-d, portanto, o homem teérico ... o que nasce com
Sécrates é o instinto da ciéncia, mortal para as pulsdes artisticas da natureza”; “ ... o homem tedrico
nio percebe a profundidade da musica e quer compreender primeiro as palavras™. Freud foi,
indiscutivelmente um homem da Ciéncia — um “homem tedrico”. Todos sabemos o peso que
tinha para si a demonstrabilidade cientifica da Psicanilise, promovendo a sua equiparagio 20
estatuto das Ciéncias Naturais. N3o sendo nossa intencdo criticar gratuitamente estas suas

disposicdes — até porque The somos eternamente gratos pelo seu trabalho -, nio podemos deixar
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de considerar que, em todo o seu mérito, porventura elas foram limitantes para certos percutsos
de construcio de conhecimento, nomeadamente no que se refere a 4area do sonoro, e das

consequentes relacdes humanas a0 mesmo, agora aqui em reflexao.

Urge também dizer, que embora 20 lado de muitos que lamentam esta escassez de
trabalhos produzidos na drea psicanalitica do pensar acetca deste dominio, importa reflectir
antes de mais, sobre a forma como o que se em feito o tem sido, para nio cairmos na
inconveniéncia de considetar (abusivamente) que alguns trabalhos se pautam pelo tidiculo, ou
mesmo pela mediocridade. E verdade que quando passamos em revista alguns desses trabalhos
(cujos contetidos teremos opottunidade de expor de seguida), observamos de imediato que se
tratam apenas de aplicagdes directas de conceitos psicanaliticos a0 mundo dos sons, mais a0
sabor das nossas novidades conceptuais, e da necessidade de os aplicar a toda e qualquer
realidade, do que em fungio de uma maior compreensio dos fenémenos (em si) em analise.
Nesta logica de pensamento, parece-nos também a nés, que muitos dos trabalhos ficam aquém
do que esperavamos deles. Contudo, cremos que serd benévolo para todos, inclusive para nos
mesmos, manter a consciéncia de que 0 campo em que NOS MOVemMos ndo € da ordem do
conhecimento total, mas apenas do possivel, rogando muitas vezes o dominio da especulagio, ou
entdo, de forma mais aceitivel, da ordem da fé. Por essa razio, somos tentados e forgados por
uma questdo de responsabilidade e de respeito pelas produgdes de outros, a aceitar as suas
premissas, nio apenas porque sdo as Unicas (e poucas), mas porque provavelmente sio as que

- tém sido possiveis em cada momento.
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2.1 O som como matéria: sua influéncia na construgio da Identidade

A Misica tem como matétia prima o Som, € este, cOmo matéria, oferece-se como tendo
algumas partiéularidades, sobre as quais importa pensar, até porque é a inica matéria da natureza
com a qual se produz Arte, com tais caractetisticas.

O som nio se nos oferece como uma matéria concreta, definivel em termos formais,
passivel de delimitar. Ele tem um caracter fugidio, ndo palpavel, invisivel. Apesar disso, todos
nés sabemos que existe, pois ndo € possivel a0 ser humano normal (a todo aquele que tem
normal o seu aparelho auditivo) escapar ao seu contacto. O som impoe-se-nos desde o principio
da nossa vida (mesmo intra Utero, parece set possivel a0 feto, ouvir sons), petpassa-nos,
atravessa-nos, surge de nés, através dos nossos ruidos corporais e da nossa voz, nio nos
oferecendo qualquer hipétese de protecgio relativamente a ele. Ele entra em n0s, atravessando

todos os nossos envelopes, sejam eles corporais, fisicos ou psiquicos.

“Le son, en effet, passe au travers de toutes nos enveloppes: le corps, la maison,
la ville, etc., il se répercute, s’amplifie, s’engouffre, s’€teint, ou nous tevient en écho,
sans que nous soyons en mesute de le délimiter, voire méme de nous en protéger. Il est

intérieur e extérieur »
( Lecoutt, E. 1987)

O som é interiot e exterior, uma vez que tem a sua otigem dentro e fora de nés, sendo
por isso mesmo considerado como um dos meios mais arcaicos de comunicacio entre os dois
mundos. No fundo, o som faz uma ligagio entre mundo de dentro e mundo de fora, citcula
livtemente entre os dois, ndo permitindo com facilidade, sem nenhum processo de elaboragio
mental, que ambos se distingam. Podemos dizer que o som, em estado puro (sem que opere
sobre a sua recepgio perceptiva nenhuma elaboragio mental), € uma matéria capaz de nos

colocar em estado confusional. Porém, colocado pot vezes a par com o olfacto, o som &
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considerado também como um dos percussores da construcio da barreira psiquica delimitadora
entre Fu e o Outro, contribuindo esta, decisivamente, para o desenvolvimento da nocio de
Identidade no individuo humano.

Didier Anzieu di-nos uma contribuicio preciosa para a compreensio deste processo,
através das suas conceptualizagdes acerca da formacio de uma “ante-estrutura” mental
denominada por si de Eu-Pele (1985), formagio na qual as expetiéncias decorrentes do
contacto iniciais com o mundo sonoro tém um papel determinante.

Considerando a estrutura do Fu-pele uma estrutura formada a partir de um processo de
diferenciacio interna, baseado num principio de contengio (no sentido de delimitacio), ela é
central na formacio de um nécleo, de um centro — precursor do self do individuo humano.
Neste sentido, considera o autor que as primeiras experiéncias sensoriais do bebé, sio de
extraordinaria importincia para a formacio deste niicleo central, que obviamente é alguma coisa
puramente da ordem do fantasmitico, do psiquico puro. Podemos dizer que a estrutura do Eu-
Pele é o suporte que, necessatiamente, deve existit para que o aparelho mental se possa
constituit, tal como foi descrito pot Freud. O Eu-Pele pode ser entendido como qualquer coisa
que medeia e permite o intercAimbio entre as experiéncias vividas através do contacto com o
mundo intetior e exterior, e os ecos que estas produzem, e que facilitario ao longo do tempo a
diferenciagio do préprio aparelho mental nas trés instincias enunciadas por Freud, na 2* topica

—1Id, Ego e Super ego.

Neste enquadramento, as experiéncia sensotiais auditivas ptimitivas, de acordo com
Anzieu, vém introduzir, complementando as aquisicdes de delimitacio facilitadas pelo contacto
pele com pele entre o bebé e a mie, a sensagdo de profundidade na qual assenta toda a vida
mental. O autor fala na construcio de uma cavidade psiquica tornada possivel com a

introjecgio pelo bebé do universo sonoro que o rodeia, dando-lThe esta uma sensacio de volume
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que o prepara para se estruturar de forma completa e complexa num registo tridimensional.
Surgem com a introjecgio deste universo, os ptimérdios da 3* dimensio - a do espago, do
tempo, da distancia e da profundidade. Pelo facto de o som ser produzido dentro e fora de nés,
esta introjec¢io do universo somoto torna possivel a0 bebé humano, ir fazendo
progtessivamente uma exploracio /concepgio do espago que ele proptio ocupa, nio s6 no que
respeita a0 espago fisico, corporal, como também intetior, e na relacio com o outro (mie),

constituindo uma espécie de esbogo de unidade e de identidade.

Naturalmente, todo este processo se realiza através da dimensio relacional com o
objecto materno que lhe subjaze. Tal como nos diz o Prof. Coimbra de Matos, tudo o que
acontece na vida mental decorre da dimensio relacional; ndo ha vida mental sem relagio, pelo
que todo o contacto que é possivel estabelecer entre o bebé e a mie ( nomeadamente aquele que
ocortte na altura das mamadas, comportando também as respostas vocais que a mie devolve ao
bebé) constitui um banho de sons no qual ele estd envolvido constantemente, que 0 inicia no
jogo de trocas (inicialmente sonoras, uma vez que O bebé humano desenvolve mais cedo a
audicio do que visio; distingue mais cedo a voz da mie do que a imagem do seu rosto) entre ele
e o objecto materno, entre o mundo interno e o mundo exterior, que progtessivamente The vao
possibilitando também a sensacdo de profundidade e de distdncia relacional, funcionando essas
trocas como um espelho sonoro que, muito precocemente, lhe devolve a sua existéncia.

Iniciam-se também as suas competéncias de simboliza¢io e de significacio.

«... les capacités mentales s’exerceraint d’abord sur du matériel acoustique. ...

L’espace sonore est le premier espace psychique »

( Anzieu, D. 1985)
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Atendendo 3s teorizacdes feitas por Anzieu, fica claro que o som e o contacto precoce
do set humano ao mundo sonoto, é de uma grande relevincia na construgao do mundo mental,
através da sua participacio na formagio do esbogo inicial da nossa identidade. Para além disso,
este contacto inicial com o mundo sonoro, é decisivo pata o desenvolvimento e a consolidagio
das competéncias relacionais /comunicacionais do bebé, uma vez que facilita a intetiotizacio € o
desenvolvimento da nocio de distincia e de profundidade, ambas fundamentais nas dimensoes
mais profundas da relacio humana. Para que a relacio acontega, sio necessarios dois
“parceiros”, identificados e identificiveis, auténomos, e capazes de se vivenciarem como
separados pela distincia externa e interna (sobretudo) um do outro.

Em termos de comunicacio na relacio entre a mie e o bebé, é sabido que todo o
conjunto de sinais cinestésicos e olfactivos é também de grande importincia no estabelecimento
de pontes de ligagio e interacgao entre os dois, niio sendo menos verdade, porém, que os sinais
auditivos/sonotros sio os primeiros a ter um peso de verdadeira comunicagio. O choro do bebé
é aqui de inevitavel referéncia. Em pouco tempo de vida, o choro da crianca totna-se distinto,
revelando de diferentes maneiras, diferentes estados. A mae compreende-o facilmente, assim
como 20 bebé é possivel reconhecet a voz materna (como voz secutizante e familiar) logo a
pattit da segunda semana de vida (antes mesmo de ser capaz de reconhecer o seu rosto entre os

demais, como ja se disse).

Intermezzo 1

A leitura dos pressupostos de Anzieu sobre o Eu-Pele, leva-nos a construit a seguinte
ideia: o som, em termos de matéria prima (a utilizada pelos compositores), € como se fosse um
“barro divino”, pois nio tendo forma definida, nem tio pouco uma cor, um sabor, uma dureza
ou macieza que o catactetize, permite que se lhe dé qualquer forma, e apresenta-se como capaz

de conter qualquer conteddo. E uma matéria continente por si s6. Nio permitindo, a priori,
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que se distinga mundo intetno de mundo exterior, permite pela sua capacidade continente, que
essas duas realidades se tornem distintas, permitindo portanto, que se torne supottivel para o ser
humano a contencio da problemitica da individualidade.

Decotrente do anteriormente exposto, somos levados a pensat, em conjunto com Didier
Anzieu, que as ptimeitas experiéncias auditivas do bebé, bem como as primeiras trocas sonoras
com o mundo extetior e com a mie, permitem também que se constitua aquilo a que chamamos

nés agora, de “primeira consciéncia de ser” (no sentido existencial do termo).

2.2 O som como primeiro meio de comunicacio e de vinculagio ao outro

Apbs o nascimento, o bebé humano esta ligado aos seus pais através de um canal sonoro
que progressivamente se transforma num verdadeiro canal audio-fénico, que faz dele proprio
receptor e emissot de sons, sendo certo que € sensivel aos feed-backs do meio ambiente que o
envolve muito mais cedo do que ji se pensou, reagindo a ele desde as ptimeiras semanas de vida.
Sio varios os estudos realizados com bebés que nio sé testemunham esta precocidade do
contacto com o mundo através do som, como dio conta da importincia do mundo sonoro no
desenvolvimento mental, incluindo na sua capacidade para comunicat; na expansio do mundo
das emocbes; e na aquisicio das estruturas necessatias ao desenvolvimento da linguagem falada —
veiculo essencial e primeiro na comunicagio humana. Passemos pois, em revista, alguns deles

bem como algumas das suas conclusGes.

Butterfield (citado por Anzieu, D. 1979), numa tentativa de petceber o que os bebés
podetio ouvir de facto (ja que é um problema de dificil solugio), observou num grupo de bebés
de poucos dias um aumento da avidez na actividade da mamada, quando esta era dada ao mesmo

tempo que se ouviam trechos musicais, por comparagio com a avidez aptesentada sem tal
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exposicio, que era menor. Também obsetvou que os bebés mamavam mais eficazmente quando
a musica apresentada era de caricter clissico, mostrando alguns deles, uma espécie de
preferéncia por este tipo de miusica quando comparada com trechos de musica popular ou
cancdes, o que demonstra que o nivel de percep¢ao auditiva é bastante sensivel logo aos
ptimeiros dias de vida. Apébs um conjunto de exercicios desta natureza, o mesmo autor observou
asinda que estes bebés, uma hora antes da refeicio e enquanto estavam acordados,
(independentemente da gratificagio providenciada pela alimentacdo) eram capazes de iniciar ou
parar a musica que estava gravada, por via de um dispositivo que eles disparavam (ligando-o ou
desligando-o) chupando um biberfio vazio. Na sequéncia deste estudo, Butterfield concluiu que
as capacidades mentais sio em primeiro lugar aplicadas ao material de natureza
aciistica, para além de enfatizar que, estas observagoes reforcam a importincia do que Bowlby
ja tinha dito acerca do instinto ptimitio de attachment — que de facto, parece funcionar em

simultineo, mas também, independentemente do instinto sexual oral.

Wolf (1969) analisou os parimetros aclsticos em bebés com menos de trés semanas.
Identificou 4 tipos de choros diferentes (de fome, de célera, de dor e de frustracido) que se
distinguem apresentando registos de frequéncia, de sequéncia temporal e de espectograma
diversos. Assim, neste petiodo inicial da vida, o autot observou que o choro da fome aparece
sempre seguindo um qualquer dos outros (mesmo nio estando directamente associado ao estado
fisico da fome) constituindo-se como o choro fundamental, patecendo serem os outros, pot
vezes, meras variacdes desse. Assiste-se pois, num primeiro tempo, aquilo a que chama um
conjunto de choros reflexos, que apesar disso, despertam nas miées reacgoes diferentes, sendo
essas reaccOes sempre pautadas pela inten¢do de os fazer parar. Pela resposta devolvida pela mie
a0s seus sinais sonotos, desde a segunda semana de vida, a voz dela apresenta-se como o

melhor meio de parar o choro do bebé, mais do que qualquer outro elemento (pot exemplo, a
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apresentacio de outto som ou a presenga visual do rosto humano), donde detiva que, a partir da
terceira semana se comece imediatamente a observar o acontecer de um novo choro — o
“pseudo-choro” de angiistia cuja intengéo parece ser a de chamar a atengio da mide. Este
facto denuncia um iniciar precocissimo da diferenciacio de registos sonoros por patte da
crianca. Este pseudo-choro que se apresenta precedido de lamentos, é considerado pelos autores
como o ptimeiro som produzido intencionalmente pela ctianga. E o ptimeiro sinal intencional
para comunicar. Portanto também, acrescentamos nés, a primeira manifestaciio de algo

portador de um sentido e a procura de um sentido.

A partir das cinco semanas de vida, a crianga consegue distinguir petfeitamente o som da
voz da mie de entre o conjunto de outras vozes, antes mesmo de conseguir distinguir o seu
tosto, e em poucos meses, comega a descodificar o valor exptessivo das produgdes acidsticas
intencionais dos adultos, sugerindo alguns autores ( McCaffrey (1967) e Moffit (1968)) que por
volta das 10 semanas os bebés terdo uma muito ampla capacidade perceptiva, mesmo antes de
possuirem uma igual capacidade de reproducio sonora. Na sequéncia do que foi exposto,
considera Anzieu (1979) que por esta altura, e por via deste contacto com o mundo dos soms,
dé-se “the first circular reaction, and appears well before those concerning sight and
psychomotricity. It is the beginning, and possibly the prototype, of all future
discriminatory learning™

Entre os 3 e os 6 meses, a crianca passa de um estado de palrares e balbuciares
meramente fisicos, involuntirios, para uma progressiva diferenciacio dos mesmos, até os
produzir voluntariamente. Também por esta altura, podemos ja assistir a balbuciares imitativos
de sons que a crianca ouve, vindos dos outros ou de si pr6ptia.

Um outro estudo ;ea]imdo pot Friedlander com criangas de 11 meses (citado por

Anzieu, 1979) chegou as seguintes conclusdes: 1) as criancas preferem um som desconhecido
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mesmo que grave 4 voz da mie, se esta lhes for apresentada alterada para uma voz monocoérdica;
mas, pteferem a da mie, quando a podem reconhecer como tal — ou seja, quando as suas
invatiantes sio descobertas; 2) as criancas preferem uma voz familiar de som natural, a usar
palavras conhecidas, 2 uma voz estranha a usar palavras desconhecidas. Porém, apés algumas
manipulaces, passa a ser esta Gltima a preferida; 3) a principio, as criangas preferem programas
de apresentagio de sons de curta duracio e de articulagio repetida, a programas longos com
muita informacio. Mas, mais uma vez, apds algumas manipulagSes, sio os ultimos, os eleitos
como favoritos. Assim, o autor destaca como principal ideia decorrente destas observacoes a de
que, nesta idade, se pode observar j4 uma capacidade de auto-estimulacio na escolha do material
sonoto desconhecido. Parece-nos interessante acrescentat da nossa parte, que apds uma primeira
procura da voz da mie, conhecida e securizante, as criancas desta idade expressam bastante
claramente a sua cutosidade pelo som desconhecido (como o autor refere) mostrando um
progresso na forma de lidar com a frustragio que esse contacto impde. Parece ser de facto 2
curiosidade e o interesse por prosseguir na descoberta do novo, o que mais importa agora. Nao
podemos deixar de referir, que por volta do 8° més, e pot um petiodo que se estende até
aproximadamente aos 11 meses, a crianca afrouxa a sua actividade vocal da imitacio das formas
ouvidas, bem como afrouxa a producio do seu tagatelar. Este afrouxamento coincide como
sabemos, com o tempo em que normalmente as criangas comegam a reagir com estranheza as
pessoas que nio conhecem (angustia do estanho), mostrando frequentemente medo dos rostos e
vozes novas (Anzieu, D. 1979, pp.28). Decorre pois daqui, que 2 idade dos 11 meses, parece
marcar um tempo de mudanca importante no crescimento e maturagio mental, no que se refere
aos meios de lidar com a frustracdo. A crianca apresenta-se progressivamente mais aberta a0
mundo estranho a si, que a rodeia, setvindo-se mais uma vez do registo vocal e sonoro para

assinalar isso.
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Podemos dizer em jeito de sintese, que o ptimeiro ano de vida do bebé humano €
marcadamente vivido de forma sonora, assinalando a crianga todos os progtessos que
internamente se diio na sua maturacio mental, através de som (conforme exemplo da angistia
do estranho citado acima). Para além disso, é com som que o bebé humano tevela
preferencialmente o que sente durante este petiodo, sendo que, & por essa via também que a mie
melhor se apercebe do que o seu bebé necessita em cada momento bem como de quem ele ¢, e
do que é capaz. Fazem parte do repottério da experiéncia de todos, os comentitios proferidos
pelas mies de bebés pequeninos, relativos 4s personalidades de cada um atendendo 2 forma
como cada um se exptressa em termos sonoros. “O Pedro é mais reguila do que 2 Maria. Chora
mais forte, é mais despachado. Quando quer comer, betra sem parar, até que a2 mama chegue. A
Maria nio se queixava tanto. Era mais meiguinha e mais paciente...”.

O matetial sonoro revela-se de extrema importincia para o desenvolvimento daquilo que
sio os principais precursotes de capacidades e competéncias tdo essenciais como a capacidade de
comunicar, de dar sentido, de associar para simbolizar, de aprender, de lidar com a frustragio,
de assinalar em cada momento o que se sente por dentro.

A sensibilidade auditiva do ser humano revela-se desde os primeiros dias,
levando-nos a acrescentar ao que dissemos com os autores, que o mundo dos sons pode
ser considerado como o primeiro meio investido verdadeiramente como meio de
vinculagio ao outro (objecto materno) e ao mundo dos humanos, bem como € revelador

desse mesmo processo de vinculagio e da forma como acontece.

2.3 O universo sonoro e as ptimeiras experiéncias traumaticas
Na perspectiva de alguns autotes as primeiras expetiéncias humanas de contacto com o

mundo sonoro sio essencialmente desagradiveis, pela precocidade com que acontecem, e
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também porque, como ja dissemos, ndo nos deixam forma alguma de defesa contra elas. Sio
pot isso, associados as ptimeiras experiéncias traumaticas do ser humano.

Heinz Kohut foi um desses autores. Segundo ele, e num artigo que data de 1950, o som
reptesenta para o ser humano, a ameaga primitiva da destrui¢do. Como ji dissemos,
atendendo As suas caracteristicas de imatetialidade, o som nio permite qualquer possibilidade a0
humano de lhe escapat, sendo que, se pot um lado ele pode, de facto, permitit que se constitua
uma ponte de ligacio tranquilizadora entre o homem e o meio, pot outro, também representa
tudo aquilo que de ameacador e devastador o melo tem, e que O homem conhece por via de tal
ligacao.

Apbs o nascimento, o bebé humano tem uma tarefa drdua a cumprir: adaptar-se a0 novo
mundo do qual passou a fazer patte. Tem portanto que desenvolver um conjunto de esforgos
pata respirat, para se alimentar, para se fazer compreender, coisa que até ao nascimento, No
tinha que acontecer da mesma maneira. A mie, por sua vez, faz igualmente esforcos no sentido
de manter todo um conjunto de condigbes agradaveis, aconchegantes para o seu bebé, de molde
a serem favoriveis para a sua adaptacio. Contudo, ainda que possa defender o seu bebé de
estimulos potencialmente agressivos e desestabilizadores (como podem set, por exemplo,
diferencas de temperatura, intervalos demasiado grandes nas suas refeicGes, manter o bebé
molhado sem trocar de fralda frequentemente, etc), nio pode ptivi-lo de ouvir. A exposicio 20
som e 20 tuido é inevitivel, assim como se torna inevitivel a desestabiliza¢ido por ela provocada.

E do conhecimento e vivéncia de todos, a reaccio assustada a um barulho que nio se
espera, seja ele mais ou menos violento. E serd tanto mais assustador, quanto menos o
entendemos, quanto menos sabemos de onde vem, e 20 que vem! Segundo Kohut, esta
exposicio 20 som e a0 ruido, ird criar uma associagio simbélica precoce entre o som e a vivéncia

de ameaca, pelo que, nestes termos, os ptimeiros contactos com o universo dos sons fundariam
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na psiché um nucleo persecutoério primitivo, relacionado com a ameaca primeira: o perigo da

desintegracdo, da destrui¢do psicobioldgica.

Mais especificamente acerca da musica, Heinz Kohut entendia que esta teria para nos,
essencialmente uma funcio psicolégica organizadora face ao sonoro, e a tudo o que de
ameacador ele nos evoca. Através de um conjunto de regras proéprias da construgdo musical, o
individuo humano tetia a possibilidade de transformar aquilo que inicialmente era para si
ameacador, em algo apreensivel de forma prazerosa. A construg¢do musical constituiria assim,
para o compositor, um meio de se sentir na posse de algo que lhe daria a possibilidade
de manter sob o seu controlo aquilo que receia. Evoca para que compreendamos isto,
algumas das regras utilizadas na composi¢io, como por exemplo, inicios e fins dos trechos
perfeitamente identificiveis; intervalos construidos com base numa escala definida, em que cada
grau tem uma fungio especifica, que permite prever antecipadamente os momentos de alivio
relativamente aos de tensio criados, etc. Essencialmente, para quem compde, o importante
estaria na forma de um fazer (técnico) que permitisse esse controlo sobre a anglistia. Para o que
escuta a musica, esta dar-lhe-ia a tranquilidade necessaria, a seguranga interiot, face ao
caos que o sonoro despoleta, através do que as técnicas da composigio (ja referidas)
permitem.

Para Kohut, a experiéncia musical, ¢ uma experiéncia que engloba toda a personalidade
de quem faz, e de quem escuta. Estd ditectamente associada ao Id, e ao pulsional; é uma
operagio realizada pelo Ego, que faz parte das fungbes organizadoras desta instincia psiquica; e
assenta (porque também concotre para a sua formagio) nas fungdes de implementacio da regra
do Super-Fgo (o fazer musica exige uma aplicagdio rigorosa de regras técnicas, bem como a

sujeicio do individuo a essas regras, de molde a que possa cumprir a sua fungio principal ja
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enunciada. Por outro lado, o fazer musica, e o ouvi-la, sdo ainda tarefas sociais, e socializantes,

que também estio associadas a esta instAncia superegbica).

Efectivamente, nio é raro obsetvarmos, até na experiéncia clinica, o aumento da
sensibilidade 20 som e ao ruido, em estados psicolégicos mais regressivos, bem como todos nods
conhecemos pessoas para quem o mundo nio faria sentido sem som, e outros, para quem O som
é insuportivel. Aqui, ndo podemos deixar de estar de acordo com Guy Rosolato (1982) em
entender que, esta rejeicio de alguns ao mundo sonoro (nomeadamente ao universo musical),
nio se prendera s6 com uma educagio mais ou menos favoravel a este universo, mas a algo que
se prenders com as evocagdes e obrigacoes regtessivas a que o som 10s expoe.

Guy Rosolato, no texto acima referido, e a proposito da resisténcia de Sigmund
Freud & musica, lembra também que uma das questdes levantadas pelo mestre se prendia
exactamente com a questio de nfio conseguir obter prazer com a escuta musical. Diz ele, que
Freud ndo suportava a distracgfio que o ruido lhe provocava, desconcentrando-o nos seus
pensamentos, atribuindo Rosolato essa justificagdo freudiana, mais uma vez ao caricter
persecutério da musica. Quando esta € produzida e percebida sem que estejamos disponiveis
para viver o que ela nos impde (e nos permite, dizemos nés!), torna-se fonte do 6dio,
conduzindo inevitavelmente a uma resposta também de 6dio por parte do ouvinte, uma vez
~ que pode efectivamente despoletar a emergéncia de situagdes traumaticas infantis. Portanto,
para este autor a misica podera ter um caracter persecutério, sobretudo porque obriga a
um processo regressivo, dificilmente controlado pela psiqué, que nos obriga a tomar
contacto com as tais situagBes traumaticas, que podem prender-se com a interiorizagdo da
voz paterna, vigilante, punitiva, repressora dos nossos impulsos mais primitivos; ou, por
exemplo, por nos obrigar a ficar num estado relaxado da mente, semelhante a um abandono

regressivo a um fluxo temporal em que as referéncias espaciais e significantes estdo em falta.
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Intermezzo 2

A propésito de Kohut, € agora a altura de expor as razdes que nos levaram i escolha dos
seus textos, como fazendo patte daqueles que constituem referéncia para n6és no presente
trabalho, bem como as que, 20 mesmo tempo, nos afastam da sua forma de pensar. Parece-nos
verdadeira a ideia (se é que a qualidade de ser verdadeiro se pode aplicar a um pensamento ou 2
uma ideia) de que a precocidade do contacto com o mundo sonoro, possa estar também
associado em noés, a algo de profundamente e ptimeiramente traumatico, na medida em que,
consoante o dito no Intermezzo 1, somos levados a aceitar que essas mesmas experiéncias nos
obrigam/facilitam o contacto/confronto com algo que ¢ essencial 2 condigdo humana, e que se
prende com a sua nogio de ser enquanto separado do outro. Ainda que Kohut nio tenha
formulado os seus pensamentos desta forma, nio nos parece muito diferente do que
fundamentalmente pensamos , pelo que, aqui estamos de acordo.

Também quando o autor se refere 4 misica como uma forma de nos organizarmos
relativamente ao mal estar que se funda em nés através do mesmo sonoro, nos parece de acordo
com o que pensamos, ainda que nos tenhamos, a este propésito, que destacar de st quando
considera como obtigatétia, a qualidade de tornar prazerosa essa experiéncia vivida. Para nés, a
muisica setd um meio que torna possivel a suportabilidade desse saber, uma vez que se
trata de uma actividade do pensar criativo do homem; portanto, consideramo-la mais um
meio de elaboracio desses contetidos primitivos e primeiros (que permite a integragio dessa
verdade essencial), e menos uma forma agradivel (obrigatéria) de lidar com os mesmos. Por
outto lado, nio podemos deixar de dizer, que ji na década de 50 (do séc.XX), altura em que
Kohut escreveu tais textos, existiam na Europa bem como nos Estados Unidos da Ameérica
novas tendéncias na composigio musical, cujas técnicas primavam por ndo fazetr uso dos
principios enunciados pelo autor para ilustrar o seu pensar. Temos o exemplo de Arnold

Schénberg, e toda a 2* escola de Viena (constituida por ele, por Anton Webetn e Alban Berg),
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mentor dos principios e fundamentos do Serialismo (j4 bem conhecidos nessa época, e que, de
forma essencial, anulam a hierarquia e a fungio entre os graus de uma escala, fazendo
desaparecer a possibilidade de prever antecipadamente o desenrolar da musica quanto 4 questio
do alivio das tensdes produzidas, por exemplo), e um conjunto diverso de outros compositores
praticantes dessas e outras técnicas, quer na Alemanha (Katlheinz Stockhausen) ou em Franca
(Olivier Messian, Pierre Boulez), quer nos Estados Unidos (John Cage, Elliot Carter), ao lado
dos quais o autor parece tet passado, referindo-se a regras bastante mais antigas, e que ndo
seriam de todo, as que vigoravam na altura, no mundo da composicio. Como tal, ji nessa época,

nem era isso O que era esctito, nem tio pouco o que era ouvido, nas salas de concertos.

2.4 Da Fungio Continente da Musica

2.4.1 Musica e Morte

Pretendemos aqui expor o conteido de alguns artigos que, de forma essencial,
associam a actividade da composi¢io musical & problemética da vida e da morte (um dos
conflitos essenciais do homem), seja nesta dimensdo primeira, seja por via da vivéncia de

processos de luto experimentados pelos compositores.

George Pollock, num artigo intitulado “Mourning and Memorialization through
Music” (1975, pp.195-208), defende a tese de que, nfio dependendo a composigfio musical
das perdas sofridas pelo compositor, quando este se V& exposto a uma experiéncia
psicolégica que lhe desperte uma vivéncia de perda, seja ela por morte de algum objecto
significativo, seja qualquer situagio & qual se tenha que adaptar, que implique mudanga,

mesmo que puramente interna (cujo contetido essencial se reporte a perda, como pode ser,
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nesta l6gica, por exemplo o processo de envelhecimento, ou a perda progressiva de
capacidades cognitivas ou outras, vividas pelo sujeito), ¢ influenciado na sua forma criativa
musical de estar. Diz o autor, que é como se o compositor mudasse a direc¢do da sua
actividade composicional, passando a escrever pegas directa e especificamente para elaborar
essa condicdo de enlutado (de individuo que se encontra em perda). Refere pois, as
variadissimas pecas que tém sido escritas sob esta temética (marchas funebres, missas, pegas

de homenagem a alguém, elegias...) com especial relevo para os Requiems.

“Particular musical compositions and what they may have meant to their
composers will be used as illustration of the thesis that mourning can occur through
musical creations. (...) The creative resolution of the mourning for self or its

components can be a self creation. In the gifted composer this may be the requiem?”.

(Pollock, G. 1975)

Apoiado numa listagem de obras deste caracter, Pollock obsetrva que desde os tempos
mais antigos da Histéria do Homem ha noticia da existéncia destas obras, denunciando a
necessidade/possibilidade do homem elaborat através da musica tal experiéncia. Varios sdo os
compositotes e obras citadas por Pollock, numa tentativa de ilustrar esta sua tese, com particular
atengio dada ao Requiem de Mozatt, que para o autor, (e atendendo a histéria que se conta
acerca do processo como, de obra inicialmente encomendada a0 compositor para celebrar a
morte de outra pessoa, se transformou numa obra evocativa da sua préptia morte) € tradutora da
forma como estas pecas musicais, nio sé permitem aos compositores a elaboragio do processo
de luto decorrente da morte de outro, como podem inclusivamente ser criadas para “pre-
elaborarem” o luto pela sua prépria morte, como se 2 vivessem internamente, antecipando-a.

Pollock refere também a metifora do “canto do Cisne”, geralmente associada aos Requiems,
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para ilustrar precisamente esta ultima parte referida do seu pensamento, pata além de constatar
que foram muitos os compositotes que morreram pouco tempo passado sobre a escrita do seu

tequiem, assim como foram alguns, os que deixaram de compor, apGs essa realizacio.

Stuart Feder é outro autor que, a proposito de Gustav Mahler, tem escrito sobre a
elaboracio mental do processo do luto através da composicio musical. Num texto datado de
1981 (pp. 341-391), Feder defende que, para o compositot, a actividade de compot era uma
maneira de dar forma 3 vida interna, vida essa em grande parte povoada por experiéncias de
mortes de familiares, a maiotia dos quais, seus irmaos.

Ao analisar muitas das obras que fazem patte do espdlio das pecas escritas por Mahler,
Feder constatou que o tema da motte apatece em quase todas as obras, sendo em muitas delas
o seu contetido dominante. Desde a ptimeita obra esctita (uma Polka, cuja parte introdutoria era
uma Marcha Fuanebre), que Mahler parece querer dizer que a sua musica setve para tornar
supottivel, pensivel, a angistia de morte que o habita. Observa também o autor do texto, que
a0 longo das obras do compositor, vio-se tornando mais explicitas as referéncias a este tema,
como também se vai tornando mais clato quem morre, passando Mahler de petsonagens,
criancas e jovens (jovens que motrtem na guerra, ou enforcados, em “Wunderhorn™; uma crianga
que morre de fome, num dos seus Lieder), para figuras adultas, sobretudo na trilogia composta
pelas suas sinfonias 9* e 10° e pela obra “Das Lied von Der Erde”, em que surgem ja indicios de
que é um homem quem encara a motte, podendo esse ser o préptio Gustav.

De facto, como dissemos antes, a vida de Mahler foi bastante marcada por experiéncias
de mortes de familiares, tendo este assistido ao falecimento de 8 irmdos até a idade de 19 anos,
com a agravante de que 2 sua familia parecia estar condenada a perder um filho, quando uma
nova crianca nascia. Foi o que aconteceu também com Mahler, que nasceu a seguir 4 morte do

seu irmio Isidor (o primeito a morrer na familia). Quase que, de forma grosseira, poderiamos
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dizer que a cada dois anos, nascia uma nova crianga para o lugar de outra falecida, tendo-se
iniciado este processo com o nascimento de Gustav. Para além da morte dos seus irmaios,
Mahler viu ainda partir os seus pais (como é natural), tendo ficado ele responsavel pelos
sobreviventes, a pattir dessa altura.

Para Stuart Feder, esta vivéncia familiar fol um dos factores conducentes para a
frequente tematica da motte nas obras do compositor. No entanto, nio considera o autor do
artigo que tenha sido a tnica. Mahler parecia ser um individuo bastante preocupado com a sua
prépria motte, preocupagio que, de acordo com Ferder, se prendetia com uma espécie de
punicio intrapsiquica por toda a culpabilidade que sentia, visto que era dos nicos sobreviventes
da sua familia (em especial dos filhos da familia). Stuart Feder, associa esta culpa inconsciente a
uma possivel fantasia de fratricidio, para a qual Mahler s6 veria como puni¢io adequada, a sua
proépria morte.

Decorrente destes elementos, brevemente expostos acima, Feder conclui que pata
Mahler a actividade da composigio musical servia as seguintes fun¢Ges psicolégicas (advindas
dos seus conflitos internos): a) seria um meio de descarga da sua agressividade (visto Mahler ter
sido sempre um sujeito muito passivo face 20s factos da sua vida, bem como com os seus
irmios, apesar de, a certa altura, ter reconhecido que os sentia como um grande peso para si,
sobretudo ap6s a morte dos pais); b) permitir-lhe-ia a contencio do trauma psiquico relacionado

com as mottes a que assistiu desde cedo; c) a elaboracio mental de todos os lutos por que teve

que passar, com énfase especial a0s consequentes as perdas mais significativas para si, portanto
sentidas como mais dolorosas. Segundo o autor, a composicio para Mahler podia “facilitar o
luto, eviti-lo ou prolongi-lo”, consoante o momento da vida em que se encontrava; d)
finalmente, a2 composicio desempenhava ainda uma funcio conceptualizadora. Para Feder, esta é
uﬁna das capacidades fundamentais do compositor — “pensar em termos tonais, formais,

temporais e essencialmente, nio tepresentacionais”. Tal como o pensar em geral, Feder pensa
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que a actividade da composicio faz parte das fungSes adaptativas do sujeito face ao seu mundo

interno e externo.

Michel Imberty, no lado europeu do pensamento psicanalitico (os anteriores sio
autotres ameticanos), num artigo de titulo “Fantasmes du Temps et de la Mort en Psychanalyse
de la Musique” (1979), e com o olhar focado no “estilo musical”’, refere-se também 2
composicio como uma actividade do pensamento humano fortemente influenciada pelos
fantasmas do tempo (e da motte associada ao tempo). O autor define o estilo como algo
associado i estrutura hierarquizada das mudangas, contrastes e rupturas percebidas pelo ouvinte
a0 longo das obras musicais. Como tal, essa hierarquia pode apresentar-se, para além de mais
ficil ou mais dificilmente percebida, mais coesa, unificada e unificadora, ou mais fragmentada.
De qualquer modo, seja qual for a forma de hierarquia que possa apresentar, o autor consideta
que ela é reveladora de uma experiéncia existencial (ligada a0 tempo) do compositor.

Realizou pois, uma experiéncia de escuta de duas obras para piano (uma de Brahms e
outra de Debussy) com individuos de educacio musical variada, com o propésito de ver
identificadas tais hierarquias, pela escuta do ouvintes, a fim de as poder caractetizar, bem como
para delimitar quais as expetiéncias emocionais (clima emocional) que eram despertadas por uma
e por outra. Concluiu que a organizagio temporal da obra de Debussy assenta num tempo
fragmentado, feito de instantes isolados uns dos outros, cujas ligacGes entre eles aparecem fracas,
dando lugar a mudancas sucessivas, sentidas pelos ouvintes como violentas; em Brahms, pelo
contririo, o tempo musical apresentou-se unificado e continuo, feito de duracOes constantes,
cujas vatiagGes eram progtessivas, apenas com lentas evolugdes de devir. Complementou ainda
esta experiéncia, com outra que pretendia perceber melhor o clima emocional despertado por
cada obra, pedindo aos sujeitos para associarem livremente, em ambos os periodos de escuta.

Obteve mais uma vez resultados diferentes, para as duas diferentes obras (ainda que semelhantes
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em termos formais). A propésito da obra de Debussy, encontrou sentimentos
predominantemente de mal estar, associados com espera, surpresa € anglstia; enquanto na
escuta da peca de Brahms, o bem estar prevalecia, associado 2 alegtia, e a0 poder decotrentes da
continuidade inttinseca da pega, que davam um sentimento de compensacio tranquilizador para
os momentos de maior tensio, associados a vivéncias de tristeza e de luto. Estes climas
emocionais, apresentaram-se particularmente intensos nos pontos de climax das obras, sendo
que, a de Debussy, construida na generalidade por justaposicdo das partes (em que todas as
mudancas acontecem no mesmo plano, nio se sentindo com clareza, a tensdo e a distensio),
evolui a partir desse momento, de um clima sombzrio para um tipo de serenidade imével, pela
paragem do tempo. Pelo contririo, na pega de Brahms, construida na genetalidade de momentos
bem definidos e clatos quanto aos contetdos de tensio e o oposto, evolui a partir do climax, de
um tempo j4 estavel (porque mais claro) para um tempo fluido, que se renova a si proptio (nessa

clareza), que dura.

Na perspectiva de Michel Imberty, e referenciado nos pressupostos Kleinianos, toda a
obra de Brahms é decortente de uma integracio do Eu, onde a ambivaléncia de sentimentos €
aceite, onde o acesso 3 posigio depressiva, bem como a sua elaboragio bem sucedida,
aconteceram. A obra em estudo, representatia mais uma reelaboracio desta posicio, o que lhe
confere toda a unidade, inteireza e continuidade que é perceptivel na escuta, bem como € prova
da aceitacio da morte pelo compositor. Pelo contrario, em Debussy, a ﬁagmentagﬁo do tempo é
decorrente de processos desintegradores do Eu, presentes na posicio esquizo-parandide, que
tém o propédsito de negar o sentimento do mesmo tempo, evitando assim, o fantasma da morte
(angéistia de morte e da destruigio). Em Brahms, a forma musical fechada sobre si prépria, faz
coincidir nascimento e morte, donde o tempo integrado é vivido como integrador (porque aceite

na sua ambivaléncia). Em Debussy, a forma musical aberta, pretende denegar a morte, negando
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para isso, que a propria vida exista. Serd portanto, a composi¢io em Brahms representante de
processos mais evoluidos de elaboragio mental, e a de Debussy, representante de processos mais

ptimitivos, tornando o resultado mais tegressivo, e por isso, menos organizado.

Intermezzo 3

Mais uma vez, decidimos reunir aqui estes trés textos, por considerarmos que
efectivamente cada um deles nos pode elucidar acerca das potencialidades da musica,
nomeadamente do seu poder continente, permitindo-nos, através de si, conhecer o que de mais
essencialmente nos constitui como humanos, sem que nos tenhamos que desorganizat
psicologicamente (de forma patoldgica), estando agora em causa a angistia de morte, assim
como a temadtica da perda e do luto.

Gostatiamos de reflectir agora a propésito de cada um deles, separadamente.
Comecando pelo artigo de George Pollock, partilhamos a ideia de que a musica poderi
efectivamente servir propésitos de elaboragio interna de contetidos profundos (como dissemos
antes), o que também pode ser evidenciado pelo nimero e qualidade de algumas obras
produzidas, a0 longo da Hist6ria da Humanidade (de que hi registo, obviamente). Contudo, nao
podemos deixar de colocar as seguintes questdes, pela forma como apresenta o seu raciocinio: se
estd o autor a considerar (como nés temos vindo a ser tentados a fazer) que a musica tem
efectivamente esse poder de nos poder suportar psicologicamente, quando estamos em estados
de grande sofrimento interno, entdo seria desnecessitio patticularizar essa potencialidade,
isolando determinadas obras (Requiems), do conjunto de todas. Sio pegas, obviamente
destinadas a elaborar tais contetidos, até pelos textos que lhes estio subjacentes (sempre relativos
3 morte, sejam da liturgia fanebre, ou outros, por ex., poéticos). Como tal, parece-nos que esta
particularizacio, se trata de uma redundancia desnecessiria por parte do autot, que por sua vez,

nos leva a pensar se, de facto, Pollock considera a musica e a actividade da composicio musical,
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como um meio/produto do pensamento adaptativo, organizador da psiché, sempre, ou s6 4s
vezesl. Porque dizemos isto? Considerando nés a angustia de morte como algo essencial ao ser
humano, fundada na sua condigio de sujeito separado (que sé existe na solidio, auséncia do
outro), e que o misico compde pela lucidez que consegue ter disso mesmo, (€ essa a sua forma
de elaborar essa condicio), ele esti entio inevitavelmente a elaborar isso, qualquer que seja a
obra escrita. Pollock fala dessa lucidez do compositor (a propdsito do caso de Mozatt) e diz
também considerar que o processo de luto pode ocotrer (ser elaborado) através da composicao,
pelo que nos resta acreditar que o enfoque nos Requiems seja apenas para exemplificar, com
algo claro, essa posigio.

Quanto ao texto de Feder, e comparando-o com o antetior, parece-nos bem mais claro,
porque mais consistente em toda a sua formulagio. Apesar de centrado num caso particular,
Gustav Mahler, é clara a posi¢io do autor acerca dessa possivel funcio de elaboracio mental
(funcio organizadora do BEgo face 4 angfstia), que a musica pode oferecer. E, portanto, um
autor e um texto, que nio assentando na mesma postura tedrica e ideolégica que nds, se
encontra consonante com O que Pensamos.

Finalmente, temos o texto de Imberty. Confessamos a nossa maiot proximidade a este
texto, pela linguagem que utiliza — linguagem claramente europeia (decotrente de uma forma
europeia de pensat), e assente numa teotia psicanalitica eutopeia, posigio com a qual nos
identificamos mais. Todavia, se préximos pela questio da linguagem e da forma de pensat,
divergentes em algumas conclusdes. Voltam a estar em causa, aspectos que ja referimos aquando
da exposicio do pensamento de Kohut, a propésito de um certo desconhecimento ou
alheamento das técnicas de composi¢io (aqui novamente em jogo, que sdo distintas
efectivamente em Brahms e Debussy), que sdo responsiveis pelas diferengas encontradas pelo
autor, n3o s6 no que respeita 2 forma de hierarquizar as mudangas, como também pelo produto

sonoto delas decorrente. Brahms e Debussy, apesat de tetem vivido 35 anos da vida de cada um,
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num tempo comum, sofreram influéncias diferentes, porque eram otiginirios de paises
diferentes, com cultuta e forma de pensar artisticamente diversas, para além da maioridade de
cada um dos compositores, em tetmos composicionais, se tet passado também em épocas
desfasadas. Por outro lado, se Brahms é o portador e transmissor da tradigio romantica alema,
de Beethoven e Schubert, até Mahler e Wagnet, Debussy serd o patrono da oposigio francesa
a0s canones estéticos dessa tradicio, devendo-se as diferencas técnicas a esse facto, e nio s6 a
desniveis individuais de maturidade dos compositores.

No que respeita as conclusdes do autot, acerca do tipo de tempo utilizado por cada um,
considerando isso revelador da qualidade e evolugio dos processos internos de elaboragio (por
integracio ou nio) mental da angistia de morte, ndo podemos estar de acordo com o dito a
respeito de um e de outro. Para nés, Debussy podera tet maior capacidade de contengio dessa
mesma angistia, apresentando uma maior lucidez a propédsito. Ao contririo do que Imberty
considera, Debussy patece conseguit estar mais proximo dela. Sabe que ela é desorganizante, e
ndo esconde isso — os préprios ouvintes devolveram esse mal estar ( que lhes foi despertado pela
musica do compositor) o que quer dizer que, pot isso mesmo, a coloca na musica (elaborando-a
para si) sem reservas tio acentuadas como as que consideramos estarem presentes em Brahms.
Este dltimo, o que pretende é uma vivéncia da angustia mais controlada, e sempre seguida de
alivio. O que parece a Imberty mais integrado e contido, a nés patece-nos bem mais defensivo
quanto 20 contacto profundo com a experiéncia cadtica/catastrofica provocada por esta
angiistia. Adoptando aqui uma postura Nietzschiana, 2 musica de Debussy deixa-nos mais livres,
e como tal mais conscientes de n6s mesmos. Onde ha mal estar, hi espago para pensar. Brahms
d4-nos o que todos gostariamos de ndo ter que expetrienciar nunca, 2 mMeNos que tenhamos a
garantia de regressar intactos - garantia que ele nos oferece a cada instante, com a tnica limitagio

de nio nos deixar pensar. Poderiamos aqui estabelecer as duplas: Nietzsche — Debussy;
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Schopenhaeur — Brahms, sendo que a primeira importa o caminho sempre aberto pata novas
descobertas, e 4 segunda, o caminho fechado da contemplacio.

Jodo, musico, dizia-me hd dias numa sessio clinica que entre Brahms e Debussy,
escolheria de imediato Debussy, porque “em Brahms é tudo muito previsivel, nio ha espago
para escolher, pensar, sentir, bate tudo certo demais. Em Debussy, por set tudo tdo imprevisto,
tio inesperado, hi espago para criar.” Jodo tem uma personalidade que se caracteriza
essencialmente por uma fraca espessuta, por via de ter sido filho de uma “mie possessiva”
(Matos, C. (1978), p.107) muito sufocante, que semptre o deixou sem espago para set,
supetprotegendo-o, fazendo de si unicamente uma extensdo sua, e consequentemente nio lhe
dando oportunidade pata softer, para se conhecer, para viver. Precisa pois, desesperadamente de
(re)construir, para se recuperat a si mesmo, um espago interno profundo, onde possa circular 2
vontade, para que lhe seja possivel contactar com a vida com todas as suas vicissitudes. Jodo
quer conhecer o que nds todos queremos esquecer. Jodo mostra-nos o reverso da medalha.
Mostra-nos o softimento decorrente do excesso de aliviol E a musica de Debussy, no seu

entender, serve melhor os propésitos da aventura desse conhecimento.

Para além do mais e para terminarmos, cremos que serid necessario nio confundir
questSes de maior ou menot grau de maturidade no que respeita 4 elaboragfio da angustia, com a
questdo estética, que aqui, claramente também divide e distingue os dois compositores em
analise. A ndo ser assim, entdo o que dizer de toda a musica erudita que se fazia ja na altura de
Debussy, e que se tem vindo a desenvolver até aos nossos dias? Apesar de nfo ser esta a questio
central deste trabalho, torna-se inevitavel para nés este apontamento. Cada vez mais assistimos a
realizacdo de pecas musicais, cujos contornos formais e sonoros estdo mais préximos da musica
de Debussy do que da de Brahms. E verdade que o afastamento do publico tem sido cada vez

mais notdrio, porventura pelo alto grau de estranheza auditiva a que os produtos sonoros de tais
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pegas nos obrigam. Contudo, assiste-se também a uma coisa espantosa: é hoje muito mais facil
distinguir a identidade e individualidade de cada compositor, no meio de todos, do que era na
época roméntica (para nio irmos mais atrds). O que quererd isto dizer?

Apesar disso, nio estamos a considerar que a misica de hoje seja melhor do que a do
passado, menos ainda quanto se trata das suas hipotéticas func¢bes continentes. No entanto,
também sabemos que a composigio musical se tem vindo progressivamente 2 autonomizat em
relacio s exigéncias da sociedade, sejam elas religiosas ou de puro divertimento. Pensamos que
cada vez mais a composi¢io musical se tem assumido como uma actividade otiunda do

pensamento e virada para o pensamento reflexivo mais profundo.

2.4.2 Misica e Memoria

A Misica apresenta-se-nos como uma espécie de maquina do tempo, que nos transporta
através da escuta, numa viagem ao passado da nossa historia. E uma viagem longa e dificil, mas
o seu colo que nos ampata € seguro e macio, € conduz-nos devagar, com passos suaves e
progressivos até que cheguemos ao fim da rota.

Para Guy Rosolato (1982), o processo de escuta musical € um processo complexo, que se
pode entender pela diferenciagio em trés fases — fase técnica, fase evocativa, e fase hipnésica (ou
hipnética) -, que se vio desenvolvendo progressivamente, dando lugar umas 4s outtas, tendo
como resultado um favorecimento da flexibilidade das barreiras delimitantes internas do Eu,
sendo este levado para estados cada vez mais frouxos, pottanto mais regressivos.

Segundo o autor, na primeira fase da escuta — técnica — prevalecem os processos de
reconhecimento dos aspectos formais da obra, onde é possivel petceber qual a sua forma geral,
que instrumentagio ¢é utilizada, os timbres e as intensidades produzidas, a sequéncia dos temas,

etc. B possivel neste nivel de escuta, reconhecer a que época pertence a obra, qual o seu autor,
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qual o seu estilo. [ também neste nivel de escuta que comparamos uma obra com outta, ouvida
noutra ocasiio, pelo que este nivel de escuta acontece logo nos primeiros momentos de contacto
com o objecto sonoro.

Na escuta evocativa, comecam a surgir as reminiscéncias de um passado. Alguns sons
comecam a ser associados pot 16s a outtos sons que noutras alturas também ja ouvimos, e a0s
quais demos sentido, um significado pessoal. Uma “aura” de acontecimentos e ideias pessoais
comecam a ter lugar na nossa lembranga. A escuta passa nesta fase a ser mais do dominio do
subjectivo e do individual, encaminhando-nos para um estado mais solitario e mais profundo no
contacto com o nosso mundo interior.

Finalmente, na escuta hipnésica assiste-se 4 suspensdo da actividade mental, para se
alcancar um estado de “abandono a escuta”, em que toda a resisténcia é suptimida, emergindo a
realidade interna livre. Deixam de ser as imagens a ocupat a nossa mente, predominando o
resultado daquilo que de mais intimo em nés ressoa quando nos libertamos e deixamos conduzir
patra onde o som nos levar. Simultaneamente, o Fu contém toda a musica, e é contido por ela,
deixando-nos num estado de “sentimento ocednico”, pelo teencontro que nos permite fazer
com os ptimeiros tempos de comunhio, de comunicacio com o objecto matetno, tempo ao qual
nos reenvia.

Mais uma vez neste texto sdo defendidas as capacidades continentes da musica,
facilitadoras de um processo de regressio intetior, por meio de um rememorar progressivo, que

nos permite contactar com estados precoces de vida (mental), de forma natural.

Estamos aqui em condigdes Optimas para reflectir um pouco sobre a possivel
equipatacio do processo da escuta musical, tal como é visto e descrito por Guy Rosolato, e o
processo psicanalitico. Alguns autores da psicandlise, consideram que ambas as actividades s@o

préximas em termos das vivéncias que nos proporcionam, facto com o qual também
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concordamos. Podemos efectivamente, de uma forma simples, dizet que um processo
psicanalitico é um processo de rememoragio de n6s mesmos. Ao longo do tempo somos
transportados pela relacio constituida entre terapeuta e paciente (aqui mediada pela palavra) para
o passado de nés, cada vez mais para longe do tempo de agora, numa busca de lembrangas de
quem fomos, para sabermos quem somos. Tentamos através do processo analitico conduzir o
paciente até ao que de si era até entio desconhecido, inacessivel. Tal patrece setr também aquilo
que a musica, através da escuta nos ptopotciona. A actividade analitica, na procura da verdade de
cada um, pauta-se e efectiva-se pela facilitacio da regressdo, implicando também esta, aqui, um
afrouxamento progressivo das tresisténcias do Fu de molde a que possa emergir livremente essa
verdade. Evidentemente que o processo psicanalitico ndo € apenas um processo de
rememoracio, ele é também um processo de reconstrugio ctiativa do individuo, que por si
mesmo, nio é estanque. A cada momento analitico, a cada movimento comunicacional entre
terapeuta e paciente, algo é recordado e tevivido de forma transformada, pot isso novo, por isso
reformulador — promotor do crescimento de ambos. De maneira semelhante, na actividade da
escuta musical, somos conduzidos até a0 nosso passado interior, de maneira a que possamos
lembri-lo e revivé-lo, transfotmando-o em conhecimento promotor do nosso desenvolvimento.
Se nio fosse assim, de cada vez que escutissemos uma mesma obra musical, nada de novo

acontecia, mas sabemos todos, pot expetiéncia prépria, que ndo € assim.

2.4.3. Musica e Identificaciio Projectiva
O conceito de Identificacio Projectiva é considerado hoje em dia, como um dos

conceitos mais importantes do pensamento psicanalitico, uma vez que define um processo
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mental fundamental para a construgio da psiché , seja no sentido saudivel ou patolégico dessa
construcao.
Inicialmente descrito por Melanie Klein (“Notas sobre os mecanismos esquizdides”,

1946) como um mecanismo de idend/ﬁcac;ié"ﬁii]ito ptimitivo, caractetizado pela dissociagio de

partes do self, e consequf:‘gte'/ﬁzl:/cﬁecgio dessas nos objectos externos, era considerado nessa
altura como um mg:io"'g;;encia]mente defensivo, de luta contra o mal estar interno. Contudo, e
ainda com Melaﬁie Klein, em 1955 (“On Identification™) este conceito sofreu um alargamento
de sentido, passando também a ser considerado como um processo mental fundamental no
desenvolvimento normal da mente (deixando de set visto exclusivamente como meio defensivo).
Interessa-nos neste trabalho a sua importincia no desenvolvimento saudavel.

O processo da Identificacdo Projectiva € pois o ptomotor/resultado de um outro - o da
comunicacio profunda entre os dois parceiros de uma diade relacional, existindo desde os
tempos mais remotos da vida mental humana. Fazendo uso da relacio (paradigmitica)
estabelecida entte o bebé e a mie, o ptimeito desde cedo é constantemente bombardeado por
estimulos internos e externos que precisa distinguir, conhecer, tolerat, para progtressivamente se
construir, partindo do continuum relacional do qual depende, e com o qual e a partir do qual se
identifica. Todo este processo de construgio implica a necessidade de comunicar 20 outro tudo
aquilo que nio entende, que nio suporta. Dissocia pois tais contetidos e deposita-os no outro
(pot projeccio), esperando que os mesmos sejam identificados e transformados pela mie de
molde a poderem set reintrojetados como elementos constituintes de si, de forma aceitavel,
tolerdvel. Para que tal acontega, é essencial a qualidade da relagio estabelecida entre os dois,
qualidade para a qual concorrem as competéncias continentes da mie, que lhe permitem receber
e manter dentro de si, os contetidos intoleriveis decotrentes das experiéncias emocionais
primitivas do bebé, teconhecé-los pela sua capacidade de réverz, e transforma-los em conteudos

passiveis de serem tolerados pelo bebé. No seu fundamental, o processo da identificacio
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projectiva contribui para o alargamento do espaco mental de um e de outro, tornando-se mais
claro para ambos, o espago que os separa e que 0s constitui como individuos, com identidades
préprias. Através do mesmo processo, a mée vai tornando possivel ao bebé a formagio e
desenvolvimento no seu aparelho mental, da sua prépria fungio pensante (funcio alfa) que o

dotari das competéncias necessirias pata que se totne continente dos seus proprios conteudos.

Anteriormente, fomos levados a construir a hipétese de que o material sonoro é um
material com propriedades continentes, pelo facto de, a0 nio se apresentar como uma matéria
com forma pré definida, permitir que nos sirvamos dele para que dé forma e sentido a qualquer
contetido que lhe creditemos (que projectemos nele). Temos vindo também a defender que a
musica, por sua vez, se pode equiparar a um meio de transporte continente para os conteidos
mais essenciais do homem. Em si mesma, a Musica decotre de um processo de elaboracio
mental, pois que se nos aptesenta como uma forma ji organizada de matetial sonoro. Esta
organizacio parte dos processos do pensamento do compositor, portanto € fruto das suas
competéncias enquanto objecto continente de contetidos, bem como da sua capacidade para
pensar esses mesmos conteidos de forma criativa. Por seu lado, e para o ouvinte, ela oferece-se
como meio facilitador de nos colocar em contacto com os nossos conteudos, contendo-os, para
que os possamos conter. Entio parece certo que, quer 0 som mais puro em estados mais
primitivos da nossa vida mental, quer a misica em estados mais evoluidos, facilitam os processos
de comunicacio profunda connosco e com os outros, portanto, facilitam a integracio e o
desenvolvimento da Identificacio Projectiva. Quer o som, quer a musica, permitem que 1os
conhecamos melhor, que nos toletemos melhor, e que nos identifiquemos mais 2 nds mesmos, o

que, por consequéncia, também favorece o conhecimento do outro, separado e diferente de nds.
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BOCA

digo, Ah'!
como se a boca fosse sempre o refagio

de uma surpresa.

Podemos dizer a beleza guardando o siléncio.

Entro na dor como na primeira palavra

que um dia pronunciei.

(Lidia Martinez, 7# Um adeus petfeito)
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Trés

As Bases Pulsionais dos Sons da Linguagem

1

Os Sons dos Fonemas

Reflectir em conjunto com Ivan Fénagy acerca dos processos psicolégicos de aquisicio e
desenvolvimento da linguagem verbal, estando especialmente atentos ao que diz respeito a
forma como por detras de cada fone (designacio dada 2 realizacio verbal de cada fonema) e do
som de cada palavra que produzimos, se podera esconder o material energético constituinte da
nossa mente — o material pulsional, é a nossa proposta para a patte presente do trabalho.

Porque serd que costumamos associar determinadas qualidades metaféricas aos sons da
linguagem? Por exemplo, porque dizemos que ha sons doces, claros, ou lisos/tugosos, ou
femininos/masculinos...” Fénagy (1970) tenta compreender a atribuicdo destas metiforas aos
sons da linguagem, associando tais metaforas ao material pulsional inconsciente que tais sons

podetio transportar e desencadeat, isto &

«__ Particulation du son avait déclenché des associations qui, avant d’aboutir a
une métaphore, sont passées par Pinconscient. L’analyse phonétique opere ... sur un
niveau préconscient, et nous savons que les opérations mentales préconscientes
subissent Pattraction de Pinconscient. (...) Le terme final métaphorique semble tésumer

une chaine d*associations d’idées et d’images qui nous échappent en partie (p. 104)

Fénagy propde-nos assim, agrupar os diversos fones em categotias, usando para tal as

metiforas que lhe sdo habitualmente atribuidas, e associando-os com as varias fases do
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desenvolvimento mental (sendo cada uma delas, como sabemos, associada particularmente a
uma zopa erdgena, e a um registo pulsional privilegiado) a saber: a) os sons doces (ou
adocicados) e o erotismo oral; b) os representantes sonoros da pulsdo parcial uretal; c)

os sons duros e as energias pulsionais agressivas; e d) os sons erécteis.

3.1. Os sons adocicados e o erotismo oral

Fncontram-se nesta categoria os sons das letras (fonemas) L, M e L. Apesar de ser o
fonema L, o que mais se apresenta como trepresentante do gosto adocicado, bem como é pot
vezes associado a algo liquido, que vette docemente (em pottugués por exemplo, podemos
observar que as palavras Liquido, Leite, Mel, contém este fonema), os estudos nem sempre
confirmam esta atribuicio apenas 2 letra L, pois também o M e o I sao apontados como sons
doces, mesmo nio tendo nada em comum no que respeita a2 forma como sio articulados.
Contudo, Fénagy defende que, de uma forma ou de outra, os ttés sons referidos estdo ligados
ao processo da sucgio. Todos estes fonemas, quando realizados em termos sonoros, mobilizam
movimentos fisiolégicos semelhantes aos mobilizados quando o bebé mama. O caso do M
(consoante nasal bilabial) é particularmente evidente: realiza-se por via de um movimento labial,
acompanhado de uma telaxagio do véu palatino, tal qual 0 movimento feito pela crianga quando
suga o leite materno, o que The permite em simultineo beber o liquido e respirat sem tet de
Jatgar o mamilo. Dai o som anasalado deste fonema.. Também no caso do L, a semelhanga é
clara: a realizacio sonora do L, da-se através de um movimento da lingua, que desliza
suavemente pelos alvéolos supetiores do palato. Na sucgio, este movimento acontece também,
de forma periddica.

Como ja se disse, nem sempre Os estudos realizados pelo autor, confitmam estas
especialidades, sabendo-se apenas com seguranca da existéncia de uma cortelacio forte entre os

sons doces € o grau de satisfagio do bebé, e uma correlagio igualmente forte entre o mal estar
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geral da crianga e o aparecimento das consoantes ditas duras, particularmente as oclusivas
laringicas. Porém, quer no caso do M, quer no caso do L, existe o tal movimento palatino, sendo
que a palatalizacio é frequentemente considerada uma atitude doce nas diversas linguas.
Sabemos que a palatalizagio das consoantes € um movimento corrente na primeira infancia, o
que, segundo o autor, se explica pela prevaléncia da pulsio oral. Nio s6 verificamos atitudes de
palatalizacio por parte dos adultos, em contextos intimos, de conversas ternas, como se pode
observar pot vezes uma espécie de regressao a este estado de articulacio linguistica em criangas
de idade mais avancada, quando em situacbes particulares. Fonagy di alguns exemplos
observados nos seus filhos. Por exemplo, Eva de 7 anos, palataliza quando sente que o seu
irmio Peter, de 5 anos, esta a ser favorecido em algo; Peter por sua vez, palataliza quando pede
algo a0s pais que sabe antecipadamente que nio vai receber, ou quando quer para si um qualquer
privilégio relativamente 4 sua irmd. Para Fonagy, estas regressdes, quer feitas pelos adultos, ou
pelas criangas, revela uma vontade de regressar a estados mais precoces do desenvolvimento,

conotados com maiores niveis de satisfacio — particularmente uma satisfacio oral.

3.2. Os representantes sonoros da pulsio patcial uretal

Nio é facil encontrar correlacio estatistica entre a presenca da pulsdo parcial utetal e 2
alta frequéncia de certos fonemas na linguagem infantil, como sao o caso do S edo CH, e dasua
associacio e presenga nas onomatopeias ligadas 4 miccdo. Contudo, é um facto que essa
presenca, bem como a sua associagio 2 micgio, pode obsetvar-se com frequéncia.

Os sons do S e do CH denominam-se comummente como sons constritivos linguais.
Realizam-se através da formacio de um canal formado pelo dorso da lingua e os incisivos
inferiores, por meio do qual passa o ar. Quando se pronunciam, forma-se uma caixa de
ressonancia atris dos incisivos, onde estio situadas as glindulas sublinguais, canal sempre

humido que fica preenchido pelo ar que o atravessa. Para podermos associar este movimento

62



O mundo sonoro — uma proposta de reflexdo

articulatério com algo de caricter uretal, adoptamos (conforme Fénagy (1970) a posicio de L
Hollés , que considera a hipétese de haver uma representacio inconsciente do pénis e clitoris,
enquanto orgios, associados 4 lingua. Esta analogia morfolégica, sobretudo no que respeita 20
pénis e 2 lingua, deve-se ao facto de serem os tinicos musculos do cotpo ligados a um s6 osso.
Relativamente ao elemento sonotro destes fonemas, Hollés remete-nos pata a possivel
associacio destes sons — som chiante, no caso do CH, e sibilante, no caso do S — com o acto de
verter um liquido no fogo, imagem que representa um tabu, um interdito. Lembra-nos do
Gigante de Rabelais (Gatgantua), que revive precisamente esse acto ancestral a0 recorrer a este
meio natural para apagar um incéndio, ou a personagem Gulliver, que salva o palicio da Rainha,
de ser devorado pelas chamas, também por via do acto de urinar. O fogo, representa o calor
materno, e “Pacte d’uriner dans le feu est donc un crime de «lése-majesté»” — um crime maior,
contra a figura materna, que poderd custar a morte. Deste modo, os sons S e CH, poderio

conter uma alusio secreta, inconsciente, a este acto.

3.3. Os sons duros e as enetgias pulsionais agressivas

Como reptesentantes dos sons ditos duros, temos as consoantes oclusivas — B, P, D,
T, G e K “ A articulacio destas consoantes implica um fechamento completo dos articuladores,
impedindo a passagem do ar pelo canal bucal. Se o véu palatino estiver levantado e encostado a
patede da faringe, o fluxo de at sofrer4 uma obstrugio completa, formando-se uma oclusiva oral
(ou nio-nasal) cujo som correspondente se produz logo que os articuladores se afastam”.
(Mateus, M.H; Andrade, A .; Viana, M.C; Villalva, A . 1990, pp.48)

Pelo que acabidmos de referit, percebemos com Fonagy (1970) que estes fonemas se
realizam através de gestos articulatérios particulares, que segundo o autor podem ser
interpretados ao nivel inconsciente como similares a uma actividade agressiva: a pulsio agressiva

dirige-se a0 canal da fala, a frase é como que rasgada, dita em pedagos e em “rajadas” de ar nio
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continuo. Desta forma, a tealizacio destes fonemas implica também uma tensio muscular
precisa da lingua e do aparelho fonador, particularmente ao nivel da glote. Alguns destes
movimentos de tensio podem ser observados também nos estados de cdlera, donde decorre
mais uma vez a sua associacio i agressividade. Também se observam alguns movimentos
equiparados, nos estados de vomito ~ atitude de tepulsa, de rejeicio de algo (maioritariamente
ligada a0 alimento) -, bem como na tosse, que tem como fungio expelit (rejeitar) e impedir 2
entrada no aparelho respiratério, de corpos estranhos, indesejaveis.

Por fim, 1. Hollés (citado por Fénagy (1970), elaborou a hipétese do investimento anal
das oclusivas posteriores (velares) que estdo na base da linguagem infantil como testemunha um
certo niimero de palavras estudadas em vérias linguas. Essas palavras que contém oclusivas
velares designam frequentemente objectos pertencentes 2 uma esfera semantica dominada pela
pulsio anal. Segundo Foénagy, esta hipStese € fortemente reforcada pela relacio funcional
existente entre os dois esfincteres — gastrico e glético, relagio mediada pelo misculo do
diafragma. O j4 referido fechamento da glote propotciona em simultineo uma pressio sobre o
diafragma, e indirectamente, sobte os intestinos. Para cotroborar esta ideia, actescenta-se o facto
observivel na clinica médica dos laringectomizados. Estes doentes, costumam apresentar 1o
inicio da sua nova condiciio, dificuldades na evacuagio, devendo setvir-se também de uma placa
substituta das cordas vocais. Segundo o autot, esta analogia explica porque é que 2 libido anal se
desloca facilmente do esfincter anal para o glotico. Esta transferéncia € também referida por
Freud no estudo dos casos de afonia.

Em sintese, a dureza associada 3s consoantes oclusivas teria uma dupla motivagio: num
plano pré-consciente, pela contracgio muscular que provoca na sua realizacdo; num plano
inconsciente, pelo investimento anal do esfincter glético. Complemente-se ainda este
penisamento com um terceiro elemento, relativo 4 masculinidade também associada a estas

consoantes, por oposi¢ao as consoantes doces e as vogais, consideradas mais femininas. A forte
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contraccio muscular das primeiras, pode corresponder 2 uma atitude masculina de combate. Ao
mesmo tempo, parece haver uma ligacio estreita entre 2 pulsio anal e o sexo masculino, e a
pulsio uretal e o feminino. “Les filles se mouillent”, segundo um ditado hungaro — “As

rapatigas molham-se”, estando este molhar também associado 2 palatalizacio, cutiosamente.

3.4. Os sons erécteis

O som correspondente 3 consoante R é considerado o principal representante da pulsdo
genital masculina.

O cardcter viril associado ao som do R foi ja testado e confirmado. Por exemplo, um
estudo realizado com criancas de idades compteendidas entre os 4 € os 6 anos, tevelou que
maioritatiamente as criancas diziam que o R era “um senhor” e o L uma “dama”. Um outto
trabalho ainda, realizado por Fonagy, feito com 40 adultos de nacionalidade hingara, aos quais
era pedido que associassem Os fonemas R e K, a algumas caracteristicas de petsonalidade
pettencentes a duas personagens ctiadas. Uma petsonagem, cujo catricter era mesquinho,
maligno, fanatico da ordem, pedante; e outra, que correspondia 2 um homem elegante, enérgico,
de ombros largos e éptimo corredor. Dos 40 inquiridos, 92,5% identificaram o R a0 “Don Juan”
e o K ao pedante.

Verifica-se ainda uma maior predominincia do fonema R em poemas de caticter erdtico,
quando comparada a sua distribuicio de frequéncia em poemas de conteiidos afectivos ternos, e
inspitados em amores platonicos.

Fénagy acentua que o R é considerado também, e mais uma vez por 1. Holl6s, um som
eréctil, filico. Ao nivel pré-consciente, pela associagio da lingua com o pénis (visto a articulacio
deste fonema ter que ver também com uma forte pressao exercida nos misculos da lingua,
sendo esta o centro deste som), a0 que se junta agora a erectalidade da mesma, posta ja em

relevo por Augusta Bonnard, em 1960, a pattir da verificagdo da substituicio do pénis pela
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lingua em priticas sexuais consideradas perversas. Hollés refere-se ainda 4 coincidéncia
cronolégica que se verifica na aquisigio da articulagio deste fonema pelas ctiangas. O som do R
é o tltimo a figurat no reportério da linguagem infantil, por volta dos 4 aos 6 anos de idade,
altura em que sera facil deslocar (transferindo) a libido pertencente A genitalidade para 2 fala.
Nas linguas em que o R figura como fonema (como é o caso da lingua portuguesa), assiste-se
em alguns casos a um retardamento do uso deste som por parte de algumas criangas, bem como
a substituicio do fone R pelo fone L (fonema ji teferido ndo s6 como estando associado 2
oralidade, como também por ter caracteristicas femininas), o que segundo os autores referidos,
podera ser interpretado como sinal de dificuldade na resolucio do conflito edipiano nos rapazes.
Por outro lado, e porque estes defeitos de linguagem sio mais frequentes nos rapazes do que nas
raparigas, também se poderi associar a nio-aquisigio do R com o medo da castragdo (que, como
sabemos, é vivido de formas diferentes pelos dois sexos). Estas ideias reforgam pois, o caricter
genital deste som, e a sua associagdo inconsciente a0 sexo masculino.

Finalmente, é curioso observar ainda que tanto a consoante L como a R, sio
consideradas pelos graméticos, consoantes liquidas. Sdo portanto, pertencentes 2 mesma
categoria fonologica. Porém, é precisamente a auséncia da componente agtressiva que distingue 2
liquida I. da R. Em termos articulatétios, ambos os fonemas sdo realizados de maneita
semelhante, com um toque leve da lingua nos alvéolos supetiores do palato, permitindo a
articulacio de ambos os fones uma passagem de ar continua, sem intetrrupgdes (que justifica que
ambos sejam fonemas ditos liquidos). Por outro lado, estas duas consoantes estio também
ligadas pela forma como costumam ser adquiridas na linguagem infantil: o R normalmente

provém do L, que nos dois ptimeiros anos de vida é usado para representar ambos os sons.
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Elementos acusticos da Prosodia - Ritmo: acentuacio; Melodia: entoacio

Ainda referenciados em Ivan Fénagy (1971), destacamos agora alguns elementos
actsticos da prosédia, sobretudo os parimetros que se prendem com o titmo ¢ a melodia, e
que sio a acentuagio e a entoagdo. Estes sio elementos de caricter sonoro (aclstico),
fundamentais na construcio e organizacio das silabas, palavras e frases, com importancia na
expressio dos contelidos emocionais e afectivos, insepariveis da fungdo comunicante da
linguagem falada. Sdo a0 mesmo tempo, parimetros essenciais nas construgoes do discurso
musical e por isso, tentaremos perceber as possiveis relagdes entre eles quando se trata da sua

utilizacio na linguagem verbal e na linguagem musical.

“O ritmo diz tespeito a organizagio temporal dos sons e pode ser definido como a
alternincia regular de tempos fortes e fracos (ou de batidas proeminentes e nio-
proeminentes). A alternancia de elementos proeminentes e nio-proeminentes, desempenha um
papel importante no agrupamento dos segmentos em silabas, das silabas em palavras e das
palavras em frases.” (Mateus, M.H:; Andrade, A .; Viana, M.C,; Villalva, A . 1990, p-211)

Ambas as linguagens tém lugar no decurso do tempo, e o ritmo, quer na linguagem
falada, quer na musical, desempenha um papel fundamental na organizagio do discurso, por
permitir diferenciat os vatios elementos de que se compoe, tornando-os identificiveis quanto a
sua natureza, e quanto a funcao que ocupam. O ritmo, pot outro lado, imptime a cada um dos
discursos, uma dindmica de movimento, e revela em simultineo, essa mesma dinimica que lhe é
subjacente. Ambas as linguagens podem ser encaradas, pois, como uma sucessio de
movimentos; no caso da linguagem falada, movimentos de abertura e fechamento do aparelho

vocal, que estdo associados 4 produgio de segmentos com diferentes graus de energia e que, de
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um ponto de vista aclistico, se caractetizam por diferentes graus de proeminéncia (de destaque).
Desta forma, as vogais sio consideradas os elementos de maior proeminéncia na linguagem
falada. Por sua vez, a silaba, é considerada uma unidade ritmica, construida em torno de um
centro (ou nicleo, que normalmente é uma vogal), que lhe confere também o seu nivel de
energia. Em funcio deste nivel energético que comporta cada um dos elementos silibicos da
frase, dizemos que a sflaba é portadora de acento, pelo que a acentuagio é o principal
patimetro do ritmo na linguagem verbal. O acento reforga a importincia e a dindmica
do ritmo, dotando-o de vida expressiva.

De acordo com Fénagy (1971), e devido a0 que tem sido investigado nas dltimas décadas
sobre os processos fisiolégicos envolvidos na articulacio da linguagem falada, é possivel
conhecer bem 2 forma como sio articuladas as silabas acentuadas e a projecgio acustica dessa
acentuacio. Desta forma, sabemos que as silabas acentuadas sio sempre produzidas por um
esforco patticular dos musculos do apatelho fonatério, em particular dos libios e da lingua, em
conjunto com uma contracgio mais forte dos musculos do apatelho respiratério. Todo este
conjunto de musculos que se contrai, que pde em televo a silaba acentuada, comega fisicamente
port se contrait da mesma mapeira, muito antes da aquisicio da linguagem (antes do nascimento
da palavra) — sempte que é necessirio exercer uma pressao directa ou indirecta sobre o aparelho
intestinal, para que se opere a defecagdo. Nesta sequéncia, Fonagy defende que a acentuagio
silibica , enquanto processo fisiolégico, aparece como um reflexo invertido da imagem
da defecagio. Uma mesma pressio, setve na linguagem falada para ejectar, em vez de
substincias fisicas, substincias desmaterializadas (sendo as palavras, possiveis substituicSes do
produto fecal, conforme Ella Freeman Sharpe (1940) referida por Fénagy (1970), p.546)), no
entanto, com um movimento oposto da glote — na defecacdo, a contrac¢io muscular produz um
fechamento da glote, que impede 2 saida do ar, mantendo a pressio; na palavra, 2 mesma

contracgio muscular produz a abertura da glote, facilitando a passagem de ar necessaria a
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articulacio do som. Este processo de acentuagio costuma set acompanhado também por um
“endurecimento” das consoantes, pelo que ao nivel inconsciente, “L’accent dynamique — qui
éjecte, ex-prime une masse d’ait usé a travers le sphincter glottique — et le durcissement,
Fallongement des consonnes constritives et occlusives — C’est-a-dire le prolongement de la
rétention — ne sont pas que deux aspects du méme phénoméne ». (Fénagy, L, Idem, p. 546)

O ritmo condensa as qualidades do tempo no qual decorre o discurso, ou seja, refere-se
nio s6 a distribuicio dos tempos fracos e fortes (por via da articulagio acentuada dos elementos
do discutso), como 4 duragio de cada um deles, em cada momento — se sao sons longos ou
curtos.

Na sequéncia do que acabimos de expot, o autor defende a presenca de uma base
pulsional sidico-anal no processo da acentuagio. O destaque dado a uma silaba ou a uma
palavra, no discurso falado, equivale ao alto valor que a ctianga d4 ao produto da sua expressio
intestinal. A acentuacio, na sua fungio demarcativa — pela divisdo que provoca do canal falado -,
pode ser reenviado para a articulagio do produto fecal; assim como a sua fun¢io de conferir
l6gica ao discurso, pode ser reenviada para o estabelecimento da ordem do caos, numa atitude

de transformagio reactiva do jogo proibido, sujo.

No que concerne 4 melodia, ela condensa os elementos da intensidade com que os sons
sio articulados, e o timbre com que sdo ditos. Por essa tazio, dizemos que a entoagio (que no
fundo, nio é mais do que o agrupamento destas duas qualidades) é o principal patimetro da
melodia, que por sua vez, confere valor expressivo ao discurso. O ritmo também confere valor
exptessivo a0 discutso, contudo, € um valor associado 2 légica e organizagio do mesmo. A
melodia dota o discurso de um valotr emocional e afectivo.

Em termos fisiologicos, 2 articulagio melodiosa da linguagem falada, prende-se mais com

a dinimica de tensdo ou relaxamento das cordas vocais, enquanto é produzido o discurso. Por
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essa razio, a melodia decotre directamente da articulagio da voz (enquanto movimento
exclusivo das cordas vocais). A voz é a base da fona¢io normal, e inicia-se com as vocaliza¢Ges
no recém-nascido. O movimento de tensio/relaxamento das cordas vocais para a producio das
vocalizacdes, “... est le premier mouvement rigoureusement périodigue déclenché par une activité
musculaire dirigée, volontaire. Ce mouvement vibratoire est percu, d’'une part, comme sensation
musculaire, et d’autre part comme sensation auditive. La haute rigularité, la périodicité jouent
visiblement un rdle trés important » (Fénagy, (1971) p. 557) A voz cantada, que se distingue da
falada, pela diferenca que apresenta na sua regularidade, e portanto, na regularidade da curva
melédica, produz uma sensagiio particularmente prazerosa. A melodicidade da voz cantada,
confere uniformidade ao discurso, tornando-o mais cutvilineo e de descodificacio mais ficil,
pelo agrupamento dos elementos constituintes do mesmo discurso em estruturas mais amplas e
distintas. Desta maneira, a melodia (e 2 melodicidade da voz cantada) esti associada no bebé, a
satisfacio, a0 bem estar, sendo a voz cantada uma das primeiras descobettas da crianga. Por
estas razbes, enquanto o titmo, bem como a articulagio de cada fonema individualmente
(conforme discutimos acima) se ligam inconscientemente as pulsdes, a melodia € um pardmetro
essencialmente associado 3 expressio da emogio e do afecto (que em si mesmos, também
podetio ser representados como unidades mais amplas do que a pulsdo, na economia mental).

S#o associados 4 melodia, por exemplo a expressio da ternura, da colera, da alegtia....

Intermezzo 4

Reflictamos um pouco sobte as proximidades e distincias do discutso musical e verbal,

no que respeita aos elementos acima considerados.
Na linguagem vetbal, sabemos que a unidade mais pequena é o fonema, que por

processo de agrupamento d4 lugat na prosédia is silabas, palavras e frases. Na musica, um dos
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germes da construcio fraseolbgica (para nos atermos apenas a um mainframe composicional
tradicional) é a nota. Contudo, ndo associamos o fonema 3 nota, enquanto unidades pequenas do
discurso.

Numa aproximagio grosseita, mas tentadora, comecamos sim, pot associat a posi¢do da
nota, no motivo musical, 2 posigio da silaba na estrutura das palavras. A diade consoante/vogal
silabica, poderia corresponder ao conjunto duracio/altura que, em fusio, define uma nota. O
facto de os dois elementos da silaba (quando complexa) se sucederem (no tempo ou no espago,
conforme dita ou escrita) e de a conjungio da altura e da duragio na nota ser feita no mesmo e
preciso instante, di 4 linguagem musical uma condensagio e concisio que facilitam uma
apreensio de si, pelo espitito, mais imediata (e potventura mais intuitiva) do que a linguagem
falada. No entanto, esta equivaléncia sflaba-nota constitui apenas a fronteira (o limite tangencial)
entre as duas linguagens. Os caminhos bifurcam-se quando tentamos encontrar em cada uma, 2
manifestacio estrutural mais préxima do fulcro pulsional. Nessa viagem (em sentidos opostos de
complexidade) caminhamos da silaba até ao fonema na linguagem verbal (numa atitude
desconstrutiva) e, da nota para o intervalo (com possibilidades expansiveis ao acorde), na
musical. Uma possivel representacio grifica seria a de um cone seccionado 2 meio, por um
plano horizontal (silaba-nota, cada uma numa das faces do plano) em cujo vértice estaria o
fonema (do lado da silaba, obviamente), € em que o intervalo musical constituisse a base. A
visualizacio desta representacio coénica conduz-nos 2 assungio da hipétese de o intervalo
musical poder constituir uma projecgio exponenciada no sentido, das pulsdes inerentes aos
fonemas (obsetvacio esta, de caricter especulativo, apenas derrubada por um trabalho 4rduo na
analise exaustiva dos elementos abordados, tarefa inadequada neste trabalho). Em termos
metaféricos, na linguagem correntemente usada a propésito dos elementos constituintes da
musica, sdo os intervalos e os acordes, que costumam ser caracterizados por metiforas como

vazio/cheio, claro/escuto ...
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Neste falso par fonema-intervalo (falso pela oposicio sugerida), podemos apontar ainda
uma outra diferenca estrutural relevante: a forma como Fénagy faz relacionar cada pulsio a cada
conjunto de fonemas, s6 é possivel (para ser legftima) pela diferenca nuclear, essencial, existente
entre os fonemas. Por outro lado, no caso intervalar, cada intervalo s6 se distingue de outro
apenas por uma diferenca de grau numa escala de proporgbes Unica, ou seja, Os intervalos
podem apenas ser maiotes ou mais pequenos em distincias medidas numa escala de frequencias
(pontos mais ou menos distantes entre si, numa Unica grandeza). Um R e um M, tém formas de
articulacio nio redutiveis por se encontratem em estruturas de articulacio diferentes (como
estradas paralelas). Uma terceira maior (3* M) e uma quinta perfeita (5* P), sio redutiveis na
medida em que podemos aumentar a terceira para uma quinta, pela operagio de multiplicagio da
mesma unidade de grandeza (frequéncia). O veiculo de transporte da pulsio ao intetvalo nio éo
modo de articulacio, mas o seu estatuto de consondncia/dissondncia (qualidade que foge,
escapa, contorna o limite da grandeza material, em frequéncias, que define cada intervalo).
Talvez, para uma maior fidelidade as metiforas ja cotrentes na linguagem musical, devéssemos
(na associacio do matetial pulsional aos intervalos) elaborar de inicio um vocabulario diferente
do que Foénagy sugere, ja que, € menos comum falat-se de qualidades como doce, duro, etc, na
classificacdo dos intervalos. Este seria um caminho que nos parece, porém, legitimo a apontar

como tetrreno virgem, mas fértil.

Os binémios ritmo/acento, melodia/entoagdo, parecem-nos mais naturalmente unidos
entre as linguagens, se bem que de uma forma mais restrita, e portanto de maior fragilidade
tedrica. A musica usa os seus elementos constituintes de uma forma demasiado dependente do
Estilo, da sensibilidade autoral, da Epoca, pata que tais elementos se possam aprisionar numa
equivaléncia sélida e coerente com a permanéncia estrutural da linguagem verbal, E mais

movedico o terreno das associagdes directas entre elementos de nome semelhante. No entanto,
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nio deixa de ser verdadeiro que também na linguagem musical, quer o ritmo, quer 2 melodia, sdo
parimetros fundamentais na organizagio do discurso, cuja fun¢io pode muito bem ser similar
em ambas as linguagens. Também na linguagem musical, o ritmo organiza o discurso
diferenciando os varios elementos, ordenando-o no tempo em que decorre, e enfatizando,
destacando (nomeadamente por acentuacdes) alguns elementos do conjunto de todos. No
discurso musical, também é o titmo que Ihe confere um caricter enérgico. Por sua vez a melodia,
tem exactamente a funcio de tornar a ideia subjacente 2 elaboragio discursiva, clara, fluida,

petceptivel, intencional no sentido.
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Vens de noite no sonho
sem pés

entre paginas

de gasta paciéncia
quando a musica findou
e teu sorriso se desfez

como um grio de pdlen.

Vens no veneno oculto
de meus dias

no siléncio

dos meus 0ssos
devagar

arrastando em queda

0 nosso mundo.

Vens no espectro
da angustia

na esctrita
inquieta

destes versos

no luto maternal

que me devolve a t.

A escuridio desce entio
sobre o meu cotpo
quando o rosto da motte

adormece na almofada.

(Ana Marques Gastio, 7z Nocturnos)
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Quatro

O Mundo Sonoro e a Psicopatologia

Partindo de tudo o que ja dissemos sobte o mundo dos sons e da sua importincia para o
ser humano, setia uma tarefa 4rdua a que tetiamos neste momento, se nos dispuséssemos a
reflectir acerca das 4reas em que podetiamos associar perturbages da relagio precoce do bebé
humano com o som, e o seu reflexo nas organizacdes psicopatolégicas e situagdes associadas.
Nio é o que faremos. Contudo, patece-nos inevitdvel num trabalho como o que propomos,
tecer algumas consideracdes a respeito desta area do conhecimento psicolégico, uma vez que o
que vamos sabendo e conceptualizando sobtre o mundo dos sons, nos pode ajudar a
compreender também algumas situagdes clinicas, tanto quanto algumas dessas mesmas situacoes

nos poderio ajudar a nés, na construgio do conhecimento que quetemos alcanar.

Comecando mais uma vez teferenciados em Anzieu (1979), e com base num caso que
relata da sua experiéncia analitica, percebemos o quanto € importante em psicoterapia, sermos
ctiativos na forma de estar com os pacientes, estando atentos a formas outras de ouvit o que nos
dizem, e nio descurando tanto quanto nos for possivel, nenhuma hipétese compreensiva que
nos possa ocotrer. No caso referido pelo autor, e ap6s largos anos ji de andlise, Anzien
apercebeu-se de que haviam zonas do mundo interno do paciente que nio tinham sido acessivels
até ai, sem que se pudesse com a “facilidade” habitual compreender porqué, nem quais os
contetidos que lhes estavam associados, apesar dos enormes progressos que ambos tinham
conseguido com a relagio estabelecida. A certa altura o paciente referiu que falar com o

terapeuta, por vezes era como falar com um vizinho ou com a prépria mie. Sentia que o analista
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lhe tinha dado muito, que o fazia sentir mais prazer por estar vivo (tanto que ndo faltava a
nenhuma sessio analftica), contudo, um obsticulo importante continuava entre os dois: com
frequéncia, ele ndo entendia o que o analista The dizia, nem se lembrava do que falavam. Ele
parecia nio ouvir (acusticamente falando) o analista, mas ndo tinha sido capaz até ai, de
vetbalizar isso, sentindo apenas a cabeca vazia. Nessa altura Anzieu ficou perdido, pois
acreditava que as capacidades do paciente para pensar estivessem mais desenvolvidas.
Perguntou-lhe entiio se ele se lembrava de como a sua mie costumava falar-lhe quando crianga,
suportado na hipétese de que o paciente teria sido envolvido por um “banho negativo de
palavras”. O paciente comegou a associat sobre isso, quando até ai, nio tinha dito uma palavra
que fosse sobre o assunto. A voz da sua mie era rouca e aspetra, oscilando desta maneira
consoante os seus proprios estados de espitito. Para além disso, 2 mie era incapaz de expressat o
que sentia bem como de intuir 0 que os outros sentiam. Nunca revelava o que gostaria que
acontecesse, nem O que experimentava internamente, tendo isso como tesultado o
desenvolvimento nos outros de uma atitude irénica e irritada para com ela. No fundo, esta mae
tinha sido incapaz de falar com o seu filho, numa linguagem em que ele se pudesse reconhecer.
Por outro lado, e mais grave do que isso, Anzieu petcebeu que esta forma aclistica de estar da
mie, teria sido responsdvel por uma falta de estimulacio psiquica no seu bebé, indispensavel
para que ele proprio pudesse auto-estimular-se mentalmente e assim desenvolver as
competéncias cognitivas necessatias (mais precisamente, e neste caso, o desenvolvimento das
estruturas pré-linguisticas).

Didier Anzieu (Idem) fala-nos pois, dos defeitos patogénicos do espetho sonoro: a) A
dissondncia — acontece quando a resposta sonora que € emitida pela mie nio esta de acordo
com o que o bebé sente, expressa ou espera; b) A brusquiddo — que se prende com o timbre
sonoto com que a mie responde acusticamente. No caso do paciente referido, este timbre era

oscilante, indo de um extremo a outro de entoagio, tornando-se incompreensivel para a crianca;
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c) A impessoalidade — quando a mie nio comunica 4 ctianga o que ela verdadeiramente sente,
nem o que a mie sente relativamente a ela. A mie pode falar na presenca da ctianga, mas nunca
sobre ela. Mais uma vez suportados no caso apresentado, a crianga nio se sentia segura sobre o
seu proprio self, uma vez que sentia que para a sua mae era apenas uma “maquina” a mantet,
mais do que um corpo vivo e do que uma pessoa que sentia. O banho negativo de sons
(palavras) que envolvia o paciente mostravam-lhe que nada significava para a sua mie, para além
de o ter impedido de se desenvolver nas tais competéncias de auto-estimulacio que nio lhe

permitiam no presente, pensar, associar e verbalizar de forma espontinea o que sentia.

Estas consideracdes tecidas por Anzieu remetem-nos de imediato para um caso nosso,
de uma mulher de 31 anos, em psicoterapia desde 1997, i qual foi diagnosticada uma
esquizofrenia paranéide. Chamemos-lhe Alice. Como a maiotia destas Alices, também a nossa
nio foi excep¢io no que respeita 4 producio de alucinacdes auditivas, bem como nas
dificaldades de simbolizacio, de construgio de um pensamento verdadeiramente articulado com
o que sentia, para além do acesso 4 construcdo de um pensamento otganizado (ndo confuso),
entte outras dificuldades que apresentava quando a conhecemos. Em conjunto com o autor,
enfatizamos a forma como Alice sente que a sua mie fala consigo: por vezes de forma brusca,
muito impaciente (quando precisava que lhe falasse calma e suavemente), e sobretudo sempre
desencontrada com o que lhe tenta transmitir verdadeiramente, mostrando-lhe que nio a
compreende bem, e que nio se consegue identificar com ela no que respeita a0s seus sentires.
Por vezes, Alice refere que a miée a faz ficar confusa com as respostas que lhe di, fazendo com
que ela prépria se perca em si mesma e fique sem rumo — incapaz de ordenar e organizar os seus
pensamentos, e de os articular com o que sente e com o que significam para si. Também se
queixa da desvalorizagio constante da sua pessoa, desvalotizagio que 2 mie realiza verbalmente.

Raramente a mie de Alice a elogia ou lhe reconhece alguma coisa boa. De acordo com Anzieu,
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este ambiente sonoro, fruto de uma conjugagio fonética e seméntica realizada em double-binds,
sentida pelos pacientes como muito severa € efectivamente algo que marca o contexto sonoro
em que crescem OS esquizofrénicos, uma vez que lhes fica interdita a possibilidade de se
desenvolverem nos parimetros acima referidos. No fundo, a Alice que conhecemos, bem como
as outras Alices, formou a sua personalidade imersa num contexto sonoro desconcertante.

Contudo, 2 nossa Alice conta ainda na sua hist6ria pessoal com algo patticular, que até
hoje, nos faz acreditar na singularidade do seu caso. Pouco tempo ap6s o seu nascimento, foram
detectadas anomalias nas suas cordas vocais (0 que posteriormente, a levou a ter de se sujeitar a
intervencdes ciriirgicas para tesolver o problema em questio). Este facto, alterou ainda mais
significativamente o seu precoce ambiente sonoro. Alice nio podia produzir de forma normal o
seu choro, nem as vocalizacdes habitualmente produzidas pelos bebés, uma vez que as suas
cordas vocais apresentavam uma espécie de colagem, que inclusivamente a sufocava. Por sua
vez, setia certamente mais dificil para a sua mie chegar a ela, a0 que sentia, 20 que precisava € a
quem eta. No inicio do nosso trabalho terapéutico com Alice, assistimos com muita frequéncia
is suas preocupagdes quanto i normalidade da sua voz. Por vezes, Alice gravava-a numa cassete
de dudio, e ouvia-a posteriormente para se certificar de que era normal. Todavia, pela distorcio
natural que este tipo de veiculo provoca, Alice nio se reconhecia, e ficava extremamente ansiosa
e triste, recuando entio na participacio falada das sessdes. Algumas vezes, as alucinacoes
auditivas sucediam estas expetiéncias, tendo um caricter desvalorizante de si, ouvindo vozes que
a chingavam, humilhavam, diziam que era feia, anormal ...

Com este comportamento, Alice patrecia querer dizer-nos que para si, 0 seu Eueraa
sua voz, e que, tal como a sua voz nio era normal, também ela ndo setia. Alice procurava-se no
som da voz que produzia, no entanto, a0 encontrar uma VOZ distorcida, reproduzia
provavelmente a dissonéncia que encontrava na forma como a sua mae lidava com ela enquanto

crianca, bem como o desconcerto sentido dentro de si pela emissio aptisionada da proépria voz.

78



O mundo sonoro — uma proposta de reflexfio

Port outro lado, talvez Alice nessa altura de inicio de estabelecimento da relacdo connosco, nos
quisesse revelar a vontade que tinha de comunicar através do som produzido pela voz, tal
como fazem todas as pessoas “normais”, buscando algumas vezes de forma ditecta, a nossa
valorizacio do registo sonoro em que se exXpressava.

Mais recentemente, e no final de uma semana em que nio podemos estat presentes em
todas as sessdes que haviamos marcado consigo (facto que a deixou particularmente angustiada),
Alice contou-nos que tinha recusado um convite para ir almogar com os seus colegas de
trabalho, e que percebia que o tinha feito porque o restaurante era longe dali, e aquelas pessoas
lhe eram de alguma forma estranhas. Nao se sentia segura pot tet de se afastar do local onde
habitualmente almoca, para além de que, por vezes, nio percebe o que os outros colegas lhe
estio a dizer. Ouve-os de facto a falar, mas nio entende o que lhe dizem, e fica muito ansiosa.
Pensimos que se estaria a remeter internamente para vivéncias antetiores, e sugerimo-la a
“procurar para tris” em busca de situacbes em que possa tet sentido isso. Ela recuou
espontaneamente, pela primeira vez desta forma, até ao tempo em que fez as tais intervengoes
cirdrgicas, lembrando-se que também ai, estava longe de casa, entregue 2 pessoas estranhas, e
que ouvia os médicos e enfermeiros a falar, mas nio entendia o que diziam. Lembrou-se ainda
de ouvir uma enfermeira dizer a seu tespeito que era uma menina que se potrtava muito bem:
estava sempre muito caladinhal Alice lembra-se de que s6 se sentia tranquila quando ao acordar
das anestesias, via os pais 2 seu lado — querendo com isto dizer, que agora estaria menos
angustiada, porque também nés tinhamos voltado e estivamos cada vez mais e mais disponiveis
pata a ouvir - ajudando-a a deixar de estar calada, ajudando-a 2 existir ...

Pensamos que o caso de Alice é revelador da forma como o espelho sonoro pode
efectivamente tornar-se num espelho patogénico, afectando em casos como este, O
desenvolvimento mental a varios niveis. Temos observado ao longo do tempo, uma vontade

crescente da sua patte para conversat, comunicat falando, o que lhe torna possivel uma cada vez
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maior nocio de si préptia, uma maior auto-confianga com um retorno da confianca na
vinculacio 20 outro, e com uma consequente optimizagio da desenvoltura com que se
movimenta N0 espago interno/externo e relacional, bem como na sua cada vez melhor
capacidade para pensat.

Ainda que possa ser considerado abusivo da nossa patte, a verdade é que no caso de
Alice, pensamos que 2 situagio de fragilidade mental em que se encontra, se deve de facto a esta
distorcio do espelho sonoro (alo e auto sonoro) precoce, que 10 seu caso foi particularmente

perturbador.

Outra situacio da patologia que nos desperta a atencio é o Autismo, ainda que de forma
diferente das situacdes anteriores. Sabemos que o mundo autistico ¢ um mundo imensamente
complexo, no qual temos as maiores dificuldades em entrar. Porém, varios sio os estudos que
nos diio conta da sensibilidade particular apresentada pot pacientes autistas 20 mundo dos sons,
com especial énfase 20 mundo dos sons musicais. As técnicas terapéuticas realizadas com
suportes sonotos, em especial a musicoterapia, sio consideradas por alguns autores como
técnicas particularmente indicadas para estes pacientes, exactamente porque consideram que a
musica — na sua actividade de escuta, de realizagio instrumental ou composi¢io improvisada
(livee) — facilita e fomenta o desenvolvimento de uma base relacional entre terapeuta e paciente,
muitas vezes eficaz para permitir o “desbloquear” do desenvolvimento global destes pacientes,
permitindo-Thes um percurso de vida bastante mais saudavel.

Apesar de cada individuo autista ser um caso dnico (como qualquer um de nos), ha
determinadas caracteristicas que sio frequentemente identificadas como pertencentes a este tipo

de patologia, e que de alguma forma a definem, permitindo inclusivamente o diagnéstico
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diferencial. Destacamos dessas caracteristicas, as seguintes: manifestas dificuldades no
manejo do relacionamento afectivo com o outro (mie) desde tenra idade;
desconhecimento manifesto da sua identidade (pardmetro avaliado consoante a idade do
sujeito); resisténcia acentuada as mudangas, sobretudo no que se refere ao ambiente
circundante, o que leva a que estes individuos recotram muitas vezes a comportamentos
estereotipados, e ao apego a determinados objectos fisicos, imutaveis, que manuseiam
de forma ritualizada; dificuldades de sociabilidade, com consequente auto-isolamento;
dificuldades na aquisicio e compreensio da linguagem falada, donde decorrem
problemas na comunicagdo; e dificuldades na apreensio global do mundo, com

consequéncias ao nivel das aprendizagens de forma ampla.

Naturalmente que, todas estas caracteristicas denunciam a fragilidade estrutural destes
pacientes, bem como deixam claro que a constituicio do seu aparelho mental estd perturbado de
forma bastante severa, tendo como resultado uma tradugio global do “atraso” no seu
desenvolvimento — estio afectadas as dimensdes compottamental, cognitiva, afectiva e
relacional. Nio sabemos a0 cetto o que cotre mal no processo da sua constitui¢io, nem No seu
consequente desenvolvimento. Contudo, sabemos que, como dissemos antes, 0s individuos
autistas sio bastante sensiveis a0 mundo dos sons musicais, o que desde logo nos parece de
relevante interesse para o nosso trabalho. Vejamos alguns exemplos de trabalhos realizados nesta

4rea, e das suas principais concluses.

No que tespeita ao estabelecimento do contacto relacional/social, e a frequente
resisténcia (rejeicio) ao contacto fisico dos autistas para com os demais, as técnicas usadas em
musicoterapia, sdo consideradas como uma alternativa importante para que esse contacto com o

outto possa ser retomado e supottado, uma vez que, logo desde o inicio do tratamento, o
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contacto é mediado pela utilizagio de um instrumento musical. Thaut (1984) e Alvin, (1975),
obsetvaram que o manejo que permite a produgao do som pelos instrumentos musicais, fascina
os pacientes autistas, ao invés de os amedrontar, e permite-lhes progressivamente suportar um
conjunto de momentos de partilha relacional, em que este tipo de objecto fisico parece tornat-se
um meio seguro para que a proximidade com o outro se torne possivel, bem como o interesse
num mundo exterior diferente daquele a0 qual se costumam dedicar inteiramente. Alvin (1975),
a0 trabalhar com criancas autistas verificou isso mesmo. Lentamente, foi capaz de conduzir estas
criancas para “fora delas proprias”, ao usar a musica e 2 produgio de som com instrumentos
musicais, pata desenvolver uma série de momentos relacionais que descreve nesta sequéncia:
entre paciente e instrumento; entre paciente e o instrumento do terapeuta; entre o paciente € a
sua musica; entre paciente e a musica do terapeuta; entre o paciente e o terapeuta, e entre o
paciente e outros pacientes. De acordo com a autora, a partir do momento em que 2 barreira
inicial de contacto é interrompida, e o contacto estabelecido, o musicoterapeuta pode tentat uma
variedade de experiéncias estruturadas que continuem a captar 2 atencio destes individuos e a
afasti-los do seu mundo ritualista e fechado. Como temos vindo a defender, somos levados a
enfatizar mais uma vez, na sequéncia destas observacoes, que 0 som é um elemento fundamental
na construcio de vinculos, parecendo ser pottanto, um meio capaz de conseguir fazer com que
seja retomado esse registo relacional em pacientes com gravissimas dificuldades nesta area, cujo
acesso e vivéncia é indispensivel 4 vida mental. Tal como a autora refere, o que aqui tem
particular importincia € o facto de através da producio de sons nos instrumentos, a batreira de
contacto ser restabelecida (nfo s a batreira de contacto com o outro, mas 2 que existe no
contacto consigo proptio). Nesta medida, os autores referem que 2 musicoterapia se mostra
capaz de ser progtessivamente um 6ptimo meio de ensino de competéncias sociais a estes
pacientes pot via de social skins. A medida que os pacientes se vio tornando mais patticipativos

nas actividades musicais, os terapeutas obsetvam que estas competéncias de realizacio se vao
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generalizando a outras actividades — como pot exemplo, tarefas simples do dia-a-dia em que

passam a participar de forma mais activa e espontinea.

Uma outra area na qual os pacientes autistas parecem sair bastante beneficiados com o
tratamento pelas técnicas da musicoterapia, ¢ a da comunicacio, quer verbal, quer néo verbal.
As dificuldades apresentadas por estes pacientes nesta irea, parecem assentar sobretudo na sua
incapacidade de manipular e usar simbolos acedendo s representagdes simbdlicas. O individuo
autista parece incapaz de “ver e ouvir” mentalmente alguma coisa que ndo esteja imediatamente
presente no meio. A linguagem, um sistema verbal simbélico, permanece largamente desusado e
incompreendido, observando-se com frequéncia o mutismo, e a produgio de um discurso nio
comunicativo ou isento de verdadeira intencio comunicativa. As técnicas de musicoterapia
podem, na area da comunicagio, ajudat os pacientes autistas no desbloquear do processo de
producio de vocalizagdes, que posteriormente levardo a formulagio do discurso, estimulando os
processos mentais no que respeita 4 conceptualizacio, simboliza¢io e compreensio da
linguagem (Thaut, 1984). Num nivel bésico, o musicoterapeuta trabalha para desenvolver e
suportar o desejo de comunicar. O acompanhamento imptovisado das expressoes habituais do
individuo, pode demonstrar-The a possivel relagio comunicativa entre um som musical particular
e um compottamento seu, ou com algo que esteja a sentir. Os autotes observam que as pessoas
autistas percebem esses sons e as associagGes simbolicas /tepresentativas que lhes subjazem, mais
facilmente do que as aproximagGes verbais.

A medida que o individuo autista comega a mostrar intengSes comunicativas verbais e
ndo verbais, bem como respostas as intengdes do outro, a musica pode ser usada para
encorajar o discurso e as vocalizagdes. Alvin (1975) sugere também que aprender a tocar um
instrumento de sopro, é equivalente a aprender a fazer vocalizagOes, fortalecendo a

consciéneia e o uso funcional dos 1abios, da lingua e dos dentes no processo da comunicagéo
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pela fala — permite nfio s6 o desenvolvimento do aparelho fonador, como particularmente o

uso do que ele produz (a fala) como meio de expressao € comunicagao.

No que respeita 2 area da motricidade, a musicoterapia tem-se revelado util por exemplo
na motricidade fina — o uso de instrumentos de baquetas, como é o caso do Xilofone, ou de
teclas, como o piano, favorece o seu desenvolvimento, para além de reforgar a articulacdo entre
o que se percepciona e o que se faz (e vice versa). Por outro lado, estas experiéncias com
instrumentos, facilitam uma abertura a novas expetiéncias sensotiais integradas, uma vez que
permitem a0s pacientes autistas manterem um controle sobre a situacio externa, ainda que seja
um controle que, simultaneamente lhes estimula e desenvolve a curiosidade saudivel pelo que é
novo e dindmico. Por exemplo, as actividades ritmicas e o movimento com musica “a fempo”
podem ser muito tteis nestes aspectos (Thaut, 1984)

O individuo autista pode comegar por exetcitar processos petceptivos, e aprender 2
relacionar estimulos ticteis, visuais e auditivos através da exploragio manual de instrumentos
musicais. A produgio de um movimento adequado 4 musica pode ajudar na integragio da

petcepcio tictil, cinestésica e auditiva, e na diferenciacio do self/nio-self. (Idem)

Em jeito de sintese percebemos, pelo que acabimos de referit, que as actividades sonoras
musicais, realizadas com pacientes autistas em processo de tratamento pelas técnicas da
musicoterapia, sio capazes de restabelecer um contacto profundo, com a globalidade das suas
personalidades. As competéncias de caracter cognitivo, bem como as de -caricter
comportamental e afectivo sio de novo activadas, permitindo aos individuos, um recomeco da
vida mental. Mais uma vez, destacamos o poder continente do som (e particularmente, do som
musical), que nestes casos, confirma mais uma vez o seu poder determinante na constituicao da

mente humana, em todo o seu conjunto. Para além das competéncias enumetadas pelos autotes,
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que se veem recuperadas, assiste-se também a um progtessivo desenvolver da criatividade destes
pacientes, associada a0 significado afectivo que conseguem imprimir as actividades realizadas, na
relacio com o outro.

Os sujeitos autistas representam em nosso entender, o negativo da fotografia do
potencial que faz de nés seres humanos. Desta forma, eles representam também na sua
patologia, a solugio mais criativa de estar. B neste sentido, poderdo estar do outro lado da linha
que nos contém a todos, como individuos, em cujas pontas se encontram estes € Os

compositores, em lados diametralmente opostos, mas de solucio igual
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morte-me, obra
deixa-me sucumbir no teu esplendor
nio me deixes viver contigo

ndo suporto mais a leveza de viveres aqui

motre-me, dor

exortagido

Jorge Pereira
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Cinco

Sobre os Compositores e as Obras

1

Temos vindo a defender até aqui um estatuto de distingdo para a Musica dentro do
conjunto das actividades artisticas do homem. Dissemos j4, que consideramos o material de que
é feita, o som, dotado de qualidades continentes especiais, donde tem decorrido também a ideia
de que a Musica, quer para o compositot, o intérprete ou o ouvinte, se constitui pois numa Arte
continente por exceléncia, capaz de nos transportar para dentro, para o fundo de nods, até as
coisas mais essenciais, sem no entanto nos deixat cair na perdicdo, na loucura do saber.

Dissemos, em acordo com Kohut, que o contacto com o puto sonoro, pode ser
traumatico, pelo que estamos também de acordo quando nos diz que a Musica € uma forma
otganizada de nos organizar face 4 vida e 2 nés mesmos. Quem compbe, parece-nos entio digno
de atencio especial. Afinal, pode ser quem primeiro estd em contacto com a realidade profunda
da condicio humana, e a elabora para nos, ajudando-nos também a conheceé-la e a crescer com
ela, com tudo o que ela comporta de bom e de mau. Dediquemo-nos entio a tenfar

compreender quem sio, e o que os pode distinguir dos demais humanos.

A maior parte dos textos lidos por nés vindos da 4rea da Psicologia ou da Psicanilise,
quando fazem referéncia aos compositores, exaltam-lhe algumas caracteristicas, quer sejam elas
de ordem cognitiva, ou de ordem afectiva e emocional, que tentaremos passar de seguida em
revista.

Os compositores tém uma capacidade particulat de se movimentarem fnum percurso de
vai-vem dentro deles proptios, regredindo mais vezes, e mais fundo. Por isso, sio referidos

muitas vezes como seres humanos capazes de presetvatr os seus sentidos em estado mais puro
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do que os demais, o que faz deles capazes até a maturidade, de se servitem do sentido da
audicio, como principal veiculo de ligagio 20 mundo interno e ao mundo exterior, o que
sabemos, nio acontece com a maioria de nds, que ptivilegiamos o sentido da visao. O nosso
mundo é preferencialmente constituido de imagens, cores, palavras, de coisas concretas,
palpiveis, definidas e definfveis. Sio essas as coisas que teimamos em dizet, nos oferecem em
bandeja de ouro o mundo. Sdo essas coisas as tais 2 que 00S AgATrAMOS Para nos mantermos

otganizados, para dizer que conhecemos, que sabemos, que somos. Pois! Vimos!

Ao mesmo tempo que os compositores se podem manter muitas vezes num estado
labirintico, pouco diferenciado, em que sujeito e objecto se confundem, e onde interno e externo
njo sio mundos claramente diferenciados, estio mais tempo em contacto com o centro da
rotunda onde se devem e podem escolher os caminhos a seguir, a experimentat. As
interpretacdes tedricas acerca destes aspectos sao variadas, podendo ser vistos como decorrentes
de estruturas de personalidade pouco evoluidas, cujas caracteristicas neurdticas se apresentem
mais escassas (consideradas por vezes até como patol6gicas); por outro lado, existem as teorias
geneticistas, que entendem tratat-se mais de dotes perceptivos excepcionais (com fundo genético
e hereditario); até 3s tendéncias mais liberais (dizemos nés) que preferem entender a realidade
psiquica dos compositores como algo complexo, global, composto de um conjunto de factores
com uma dinimica difetente daquilo que é habitual. Martin Nass (1993) € um autor que se
inscreve nesta corrente mais “liberal”, com o qual nés empatizamos particularmente. Diz-nos ele
que é necessirio ter algum cuidado quando associamos determinadas caractetisticas dos

compositores a questdes da Patologia, pois se existe produto ctiativo reconhecido por todos,

entio a doenca estat4 longe dai. Citando de passagem Michel Foucault ... ali onde ha obra, nio
h4 loucura: e no entanto a loucura é contemporanea da obra, dado que ela mnaugura o tempo da

sua verdade” (i# Histéria da Loucura, p. 530). Para nds, é importante que se salvaguarde o
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termo lucidez como fundamental, pois consideramos ser disso que se trata: 0s compositores
sdo, em nosso entender pessoas muito licidas, ou capazes de atingirem estados de
lucidez maiores do que a maiotia, sem se desotrganizarem de forma adoecida, louca.
Porventura, isso passar-se-4 com qualquet tipo de artista, como com 0s pensadotes, filésofos...
O nosso énfase tem, no entanto, que ver (como ja referimos antes) com 2 especialidade da
matéria com que trabalham, que por sua vez, também faz com que cheguem a nds, através das

suas obras de forma diferente dos restantes enunciados: de forma mais universal.

Ainda referenciados em Nass, vemos também pot ele corroborada a ideia de que, nem
sempre o agradivel é o mais evoluido e o melhor, assim como, nem sempre o que tem origem
em épocas mais tardias da nossa capacidade de pensar, tem forcosamente que ser mais
desenvolvido, mais maduro, nem tdo pouco mais saudavel.

Sintetizemos pois, algumas das caracterfsticas apontadas a estes individuos, tal como
Nass: ) sio sujeitos com uma acuidade sensorial, sobretudo auditiva, maior do que o habitual o
que desde logo os torna mais familiarizados com o som; b) parecem ter maior capacidade de
reter na memdtia interna, experiéncias vividas precocemente, num tempo ainda pré-
vetbal; ) apresentam uma capacidade de lidar com a temética da perda e da separagio, com
particular destreza e 4 vontade, usando a actividade da composi¢io como um meio de
elaboracio das experiéncias de luto; d) apresentam uma capacidade maior de resisténcia e
tolerincia 4 frustracdo, pelo facto de Nass ter observado que muitas vezes optam nas suas
decisdes, pelo caminho mais dificil, mesmo se existe um alternativo, pois 0 que lhes impotta é
o desafio decorrente de novas ideias e novas transformagdes, de novos saberes; €) tém
uma grande capacidade de tolerar estados de ambiguidade e de liberdade, onde nada ¢ certo,
nem tio pouco delimitado firmemente. O caminho do Misico ¢ sempre um caminho

abetto, ausente de limites, de coisas seguras, de certezas. A Unica seguranca que existe é a
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que a individualidade de cada um lhe confere. O Msico é port isso, também, alguém muito
consciente e tolerante 20 facto de ser sozinho, fruto da condi¢io de separado essencial a0 ser
humano.
Citando Stravinsky, numa das suas licdes da “Poética Musical” (1 996):
“Toda a criagio ptessupde, em sua otigem, uma espécie de apetite provocado pela

antevisio da descoberta. ... é a ideia da descoberta e do trabalho dificil o que me atrai.”

(p- 54)

Ou Pierre Boulez,

“O que me intetessa ... € ver 0 que 0s outros nio viram. E certo que, se eu
descubro as coisas, é porque me disponho a descobri-las: a partir desse momento elas
tornam-se absolutamente primordiais no meu trabalho de composigédo.”

(citado por Michel Imberty (2001), p. 24)

2.

“Um auditério, um palco, um piano. Um aluno de piano, o professor ¢ uma partitura do
Intermezzo op. 118, n°2 de Brahms. O aluno toca livremente mostrando ao outto o seu estudo
que, tecnicamente, e segundo o professor, esta perfeito. A pega esti vista, estd “sob dominio”
dos seus dedos e por isso, em condi¢des de permitir que partam ambos numa viagem buscando
algo para além das notas escritas e da dedilhagio mais conveniente para as produzit.

O som das teclas coloridas produzido pelo toque dos dedos de um, percorre
ritmadamente o interior de ambos e di lugar progressivamente a uma espécie de voz que, 2 partir

de certa altura comanda a diade e a participagdo de cada um nas trocas que vdo acontecendo.
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Um e outro, 3 vez, reagem e estimulam-se de tal forma que néo param de se surpreender com o
que estd a acontecer a cada instante.

Uma comunicacio profunda, intensa, deveras emocional e afectiva, vai-se estabelecendo
entre os dois, e dentro de cada um. O aluno nio péra de encontrar novas formas de tocar, de
expressat 0 que vai sentindo dentro de si; o professor, de ser assolado pot novas ideias acerca
daquela obra, e os momentos de sintonia relacional, cada vez mais claros, parecem permitir
entio que ambos tenham uma espécie de consciéncia de que estio na presenca de algo que, até
entio, era apenas um conjunto de pontinhos negros inscritos num papel pautado”. Diz-nos o
professor desta historia: “era como se aquilo estivesse a ganhar espessura”.

Esta idela de espessura referida espontaneamente pelo professor, chama-nos
particularmente a atengao, levando-nos as seguintes elaboragbes: professor e aluno,
individualmente, foram a pouco e pouco tocando em pattes suas cada vez mais verticalmente, e
com isso, tomando mais e mais contacto consigo préprios, com quem sio, alargando assim o
espago intetior em que se movem. Por sua vez, o espaco entre ambos, o espaco da relagdo entre
os dois foi-se também alatgando, tornando as trocas cada vez mais claras, mais eficazes, mais
ticas, mais estimulantes para novas procuras e novos encontros. Por sua vez ainda, parece que a
obra acontece, existe ali, destacando-se e tornando-se cada vez mais delimitada, nomeadamente
do papel, assumindo uma espécie de “corpo”, anunciando-se progressivamente como entidade

unica, também ela individualizada e separada de ambos.

Facamos agora o seguinte exetcicio: imaginemos uma outra diade professor-aluno e a
mesma obta para piano. De forma quase imediata, seremos levados a pensar que o que se
passaria nio setia o mesmo, nio seria igual: os sujeitos seriam outros, diferentes dos que
conhecemos; o contexto extetior mudaria igualmente. Apenas a pattitura da obra permanecetia

intacta. Se pensarmos nas inimeras realizacdes de uma mesma pe¢a musical, 4s quais temos
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acesso por via de gravagOes e da nossa assisténcia a concertos, sabemos que hi algo que nio ¢é
sempre igual. Entio, decorrente deste pensat, somos levados a dizer que a obra ndo existe a
partida, mas antes ser algo que, para existit, depende inteiramente da relacio estabelecida entre
os dois sujeitos. Fla nio serd mais do que o conjunto das projec¢oes de um e de outro, e do que
a relacio de ambos faz com isso — do sentido que lhe di. No fundo, néo serd mais do que o
fruto da relacio de ambos. Porém, nio nos podemos esquecer que a relagio humana da qual nos
servimos foi mediada pelo som que o piano produziu, som esse que foi surgindo
sequencialmente em funcdo da forma como o compositor o pensou e representou
simbolicamente na partitura. Foram de facto, os tais pontinhos pretos insctitos no papel que
determinaram a cada instante, qual o som que viria a seguir, 2 que rittmo se daria, com que
intensidade .... Nestes tetmos, qualquer que seja a diade, qualquer que seja o produtor do som,
este vai sempre aparecer pela mesma ordem, com as mesmas caractetisticas, obediente 2
partitura escrita. Entdo, o nosso postulado anterior terd que se alterar. Somos assim levados a
pensar que é possivel que exista algo ji 4 partida — a obra -, que comanda e determina de certa

maneira o que pode ser projectado no espago relacional, qualquer que seja a diade em causa.

Considerando a nossa ptimeira hipétese, ela é proxima do pensamento de Boris de
Schloezer ¢ Marina Scriabine (1959). Os autores consideram que a obra musical, exigindo ser
executada, interpretada para ser percebida € feita literalmente de nada, pelo que ela nio ¢, mas
acontece, torna-se. Ao contrario da obra plastica por exemplo, com a qual entramos em contacto
directo com a coisa que ela é, na obra musical (em paralelo com a obra poética) a relagdo que
nos é facultada é uma telacio indirecta, nio nos sendo proposto uma coisa feita, mas que
facamos alguma coisa. Para estes autores, a misica nio é uma forma a acontecet, mas um

acontecer com. forma.
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Também Michel Imberty ((2001), pp.15-30) sugere 2 existéncia da obra como objecto
independente, apenas como fruto da interpretacio que dela é feita. Para o autor, a obra de arte e,
em patticulat, a obra musical nio se reduz 4 sua materialidade fisica, nem tao pouco ao seu texto
(a partitura), a partir do qual podemos sempre dar uma descricio dela mais exacta ou menos,
mas essa descricio nio comporta a sua esséncia fundamental que faz dela outra coisa que nio
essa realidade fisica. A obra musical é sobretudo um objecto intencional, que vive das
construcdes de sentido que o sujeito lhe inscreve, logo promotot/produto da
comunicagio entre ambos.

Nesta posicio, Imberty enfatiza a questio da interpretacao como factor essencial na e da
existéncia da obra. E a interpretacio que faz a obra acontecer, bem como sio as interpretagoes
sucessivas e diferentes de uma obra (acompanhadas das respectivas escutas), que fazem com que
ela se torne uma entidade mais solida e perene, capaz de ser re-conhecida. Inevitavelmente,
Imberty faz o paralelo com a interpretagio psicanalitica, que da mesma maneira d4 lugar ao
objecto psicanalitico. O objecto nio existe sem sujeito; pelo contrario, o objecto ¢é antes de mais,
consciéncia do objecto para o sujeito. No sentido da mesma ideia vai também Nicolas Meuus:
“] 4 réecoute assure 4 Poeuvte son identité: cette piéce que je viens de connaiire comine
une entité, je la re-connais » (1999, p. 64) Para este Wltimo autor, a obra assume o seu estatuto
de entidade individual a partit dos processos sucessivos de escuta, que asseguram pot sua vez,
repetices sucessivas da pega sobre si mesma, conferindo-lhe ao longo do tempo a “espessura”
necessitia para que passe de (simples) objecto sonoro a obra, reconhecida também
colectivamente. Reforca pois a ideia de que a obra ganha e consolida a sua identidade nas
transformacdes que dela tém lugar a cada escuta. O autor fundamenta a sua posi¢do nos

conceitos de Diferenca e Repeticio de Giles Deleuze.
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Na segunda hipétese, andaremos mais perto do que a maioria dos compositores refere
acerca da individualidade da obra, da sua existéncia como entidade una e tnica, separada de si,
auténoma (Azevedo, S. 1998). Sio muitos os que, a0 falarem sobte o processo da composicio,
se referem 2 uma altura em que sentem a obra a transformar-se em algo independente, passando
inclusivamente a determinar também as escolhas que a cada momento o compositor tem que
fazer (em termos técnicos em todos os parimetros em causa), para continuar a desenvolveé-la.
Para alguns, esta aspecto reforca a ideia de que a composi¢io serve 20 compositor para lidar com
a solidio, nio sé a solidio essencial como a que ocotre durante a fase da criagdo. Terdo os
compositores necessidade de tornar a obra auténoma, para que “dialogue” com eles, de forma a
ndo se sentirem sés, ou efectivamente ela torna-se um objecto independente a dada altura, assim
como a prépria independéncia do compositor sai reforgada a cada obra? Mais uma vez referimos

Schloezer e Scriabine (1959):

«... Partiste produit une oeuvre expressive de soi et qu’en la faisant il se fait lui-méme,

puisqu’il est 2 la fois le pére et Penfant de Peeuvre ...) (p.45)

Podemos pensar que ambas as posi¢des podem ser verdadeiras e complementates, sem
ser forcoso que uma exclua a outra. Por um lado, parece-nos ser verdadeiro que 2 obta musical
aconteca em cada momento em que é realizada, pois que, como vimos no exemplo do professot-
aluno que expusemos, parece ser claro que é a esse acontecer que o professor se refere. Foi
(também) o objecto obra que ganhou espessura aos seus olhos, e que portanto aconteceu ali
Podemos referit ainda, também a titulo de exemplo, a diferenca notivel que tivemos
oportunidade de apreciar hi pouco tempo, por via da escuta das Variagdes Goldberg de Bach
gravadas por Glenn Gould em 1955 e 1981. Ambas as interpretacSes do pianista sio admiriveis,

como de resto sempre nos habituou, mas admirivel é também a “espessura” daquela obra, que
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vemos acontecer numa e noutta tealizacio de forma tio diferente, fazendo-nos vivencia-la no
seu eterno devir, e na sua solidez independente. Ant6nio Pinho Vargas no seu recentissimo livro
(2002), e acerca da esséncia da obra, adoptando o ponto de vista de Ingarten (contraria a de

Adorno) diz o seguinte:

“ (Ingarten) defendia a esséncia da obra como devir, como possibilidade de existir
mantendo os seus obrigatdtios: a criagio, a partitura, a interpretacio e o receptor. ... a
esséncia da obra ndo reside na partitura, sendo esta (no entanto) um dos seus elementos
obrigatorios, se lhe faltarem os outros. A partitura é lacunar; € um sistema de signos,
precisa de existir no tempo, realizada por uma interpretagio, e de um auditor que lhe dé

sentido. Claro que a partitura existe ... mas ndo € a obra musical” (p. 16)

Também Pinho Vargas, referindo-se a Glenn Gould nas mesmas interpretacdes da obra
a que nos referimos atris, diz que nio sio mais do que interpretagdes que, no entanto,
salvaguardam e nos permitem petceber a obra enquanto uma coisa que, dizemos n6s, podemos

incluir na categotia bioniana de realidade O.

Intermezzo 5

Em sintese, e como ji tivemos oportunidade de referir, consideramos que ambas as
posicdes enunciadas acima no que respeita 2 obra musical podem ser verdadeiras, porque de
alguma forma complementares. Uma defende essencialmente que a obra existe enquanto
entidade, objecto, fundamentalmente nas ocasides em que é tocada (por exemplo num
concerto), pois que depende do processo da interpretacio (seja do intérprete musico, seja do

intérprete ouvinte), que ao dar-lhe sentido, a torna “ser”. Nesta perspectiva a obta € o resultado
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dos sentidos que quem a escuta e quem a di a escutar lhe dio, e por isso se constitui
ptrimordialmente como um “objecto em potencial”, cuja caracteristica primeira € ser
potenciadora da relacio entre humanos, construtores de sentidos. A outra defende que a obra
ultrapassa, em sua existéncia, tudo o que pode ser visivel, concreto, material (partitura) ainda que
necessite, ou se veja refor¢ada na sua individualidade pelo processo de interpretagao.

Dissemos atras, em A Musica e Identificacio Projectiva, que consideramos a Misica,
enquanto forma mental de otganizar sons, decorrente da funcio pensante do compositor e das
suas competéncias enquanto objecto continente de contetdos. Agora estamos em condi¢bes de
especificar mais e pensar que a obra musical € entdo o objecto, a entidade, que nasce
dentro do compositor, sendo simultaneamente para este, conteiido a procura de ser
contido nas suas partes continentes, e continente de seus proprios conteiidos. Dai
potventura muitas vezes 0s compositores sentirem a sua independéncia enquanto objecto outro,
separado deles, mesmo antes de a passatem para o papel, ou sequer haver alguma interpretagao
dela. Dai também nos fazer sentido 2 ideia de o compositor ser pai e filho da obra conforme dito

anteriormente.

Uma consequéncia desta tltima reflexdo é passarmos a considetar serem ja “obra” os
pensamentos musicais do compositor, mesmo que nfo sejam escritos ou venham a set realizados
em concerto, pelo que, quando chega A partitura ou ao intérprete ou ao ouvinte, a obra ja existe
h4 muito (uma vez que nasceu enquanto “set” dentro do compositor). Se nio existisse, seria
dificil potenciar relacdes capazes de construir novos sentidos (sejam colectivos acerca da obra,
sejam individuais acetca dela ou de nés proprios). Aquilo a que assistimos por isso, quando
Vamos a um cOncerto ou ouvimos uma gravagio, é sempre a obra na sua inteireza e delimitacio,
na sua realidade intrinseca, bem como a si enquanto um objecto “crescido” e complexamente

dindmico, capaz de se constituir simultaneamente (e mais uma vez) como conteado novo em
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busca das nossas competéncias continentes, € como continente para os nossos contetdos.
Entendemos assim que, a cada realizacio da obra, em todos os seus elementos “obrigatétios”,
ela se mostra e reforca na sua identidade/individualidade, permitindo-nos ctescet também nas

nossas individualidades, e consequentes intersubjectividades (e vice-versa).

O desenvolvimento em profundidade desta ideia conduziria & questéo/problema de
que sdo obra todos e quaisquer pensamentos. Mas para a solidez de tal generalizacéo faltam-
nos talento e arte argumentativos, pelo que nos reservamos a humildade de ficar neste ponto,
e dele extrair apenas as ideias isoladas que temos vindo a construir, € que nos permitem ter a

ilusdo de poder continuar.
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O autor est4 no meio do siléencio :

Um siléncio tio profundo que o impele a olhar para o interior de si
proprio

A procura de ser o que o faz ser

Certo de que o seu ser afinal estd

A procura de um olhar numa estranha imensiddo de seres

Que 4 sua volta ou 2 sua frente The pedem que faga um esforco

E lhes conte por palavras suas, proptias, desmedidas, algo que os faca

crer

Mas o autor mantém a sua silenciosa postura
Olhando fixamente nos olhos da imensidao (gwe pouco a pouco se

preenche)

A auséncia perdura ...
O autor esta ausente ...

Perdidamente dura a sua crenca na mente

Nem mente nem poente se manifestam nos entes
Talvez um pente elevado a «pi»

ou os o(u)lhos postos no ouro do ho(u)tizonte
mesmo ali 4 frente da fronte onde o sonho
petdeopi..u

No centro da circunferéncia do siléncio
No meio tio profundo do olhar
O autor: (deve estar) esta ... completamente louco

Oco coou a mente através do pente
ficando com a substancia transparente
Do ente no leito da sua mao

A nata!
A fina flor!

A quinta esséncial

Encostado &s palavras que nio tém som

O som do siléncio da presenca do autor ausente
A presenca do som na auséncia do autor

A presenca do autor na auséncia do som

Ou a presente auséncia do siléncio do som?

Tudo perdura por fazer
Tudo permanece por recomegat

Seja feita a sua vontade (@ do aufor) na sua ausente presenca

Miguel Azguime
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Seis

Relagio Compositor — Obra

Chegados ao momento de escrever sobre o que inicialmente tinhamos proposto como
questio central do nosso trabalho, enunciado por isso como sendo (em linguagem cientifica) o
nosso “problema”, confrontamo-nos com 0 N0SsO total desconhecimento sobre o assunto, coisa
que alids, tinhamos previsto. Nido sendo nosso proposito dar uma resposta para tal, por vezes
tivemos necessidade de sentit que, aos poucos nos iamos aproximando do lugar de onde
podetiamos avistar a luz onde ela certamente existird. Contudo, temos a nitida sensagdo que
estamos efectivamente bastante afastados dessa possibilidade. Fomos todavia, avangando aqui e
ali algumas ideias que ousamos chamar de hipéteses, para satisfazer essa necessidade (dado que,
pot vezes, a frustracio do ndo saber é mais forte, e naturalmente procuramos o alivio malditol),
mas também porque, conforme o titulo de um livro do Prof. Jodao dos Santos, quando
perguntamos sobre alguma coisa, é porque temos em mente alguma resposta. Como dissemos,
nio sendo portadores dessa verdade ptimeira e dltima, resta-nos aqui apresentar de forma tio

clara e inteorada quanto possivel, a “resposta’ que antecipamos a pergunta.
gt q P P q p pergun

Voltemos entio mais uma vez i obra. Nio se trata de nada concteto, delimitavel pelos
nossos padrdes habituais. Nio se vé, cheira, palpa ou saboreia. Escuta-se e vive-se.

Sobretudo, Vive-se.

Apraz-nos assemelhi-la agora a uma alma em repouso, gerada dentro e pelo
compositot, que se expressa e manifesta a sua existéncia quando alguém a faz ouvir e outro, em
simultdneo, a escuta. Inicia portanto a sua existéncia dentto desse ventre mental, do compositor,
que a gera e alberga até A sua apaticio exterior, que num gesto de profunda generosidade no-la

devolve e oferece como um presente divino, qual esséncia, elixir da vida. Cremos ser esse o seu
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segredo — e o da telagio de ambos - que por isso, N0s torna fecundos também quando nos
atinge, 20 mesmo tempo que nos toma em seu bragos como uma mae a seu filho...

Pensamos portanto, serem Os compositores seres humanos dotados de uma séria
generosidade como decorre do que acabimos de dizer. Dissemos ja também, considerd-los
dotados de uma grande capacidade de lucidez, dizendo agora que essa mesma lucidez, nio 2
consideramos s6 relacionada com a forma como lidario tio consciente e saudavelmente com as
questdes relativas a individualidade, decorrente da entidade separada, solitiria - condicio de que
todos somos fruto -, e com a anguistia que a todos habita - da consciéncia da morte -, mas
porque pensamos que poderio ser capazes de guardar dentro de si, como algo
recordivel, momentos originais (iniciais) da sua existéncia como seres mentais ou
psicologicos. Queremos com isto dizer que, entendemos serem 0s compositores capazes
de relembrar os primeiros momentos de contacto com o outto, objecto materno, naquilo
em que esse se constitui como objecto continente dos seus conteados, portanto também
como objecto de identificagdo e devolutor da individualidade de cada um, promovendo
ao longo do tempo, a formagio e integragio da relativa identidade, através do processo

da identificacZio projectiva.

O processo da identificagio projectiva, numa aproximacio simples, pode ser encarado
essencialmente como um processo de construcio de sentido. Como processo psicolégico que é,
podemos consideri-lo como o processo fundador dessa matriz mental intrinseca ao ser humano
saudével, cuja complexidade assenta e tem como consequéncia a nossa nobre capacidade para
pensar.

Dissemos na parte Clnco deste trabalho, que consideramos a obra musical fruto dessa
capacidade de pensar do compositor. Da forma como expusemos esta ideia, ficara agora claro

que consideramos também ser fruto da sua especial acuidade para usar este processo (da
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identificacdo projectiva), uma vez que, por via da obra criada, favorece nos outros, intérpretes
e ouvintes, o recurso e fortalecimento do mesmo com as consequéncias dai decorrentes
(também ja enunciadas na mesma parte), ditas ja de todos nés, donde pode decotret, pot sua
vez, a tio falada universalidade da misica. Também isto nos leva a pensar que a possibilidade de
criar uma obra musical, se deveri ao facto de ser possivel ao compositor, guardat, lembrar
e usar de forma impar o processo de instauracio em si desse outro (processo), promotor
da competéncia humana de dar sentido, que a0 mesmo tempo é também aquele que nos di
acesso a termos consciéncia de nés mesmos, de que existimos, e da existéncia do mundo que

nos é extetior, do qual fazemos parte e somos distintos.

Pensamos também, que o potencial maior e essencial da obra musical, se constitui
no facto de promovet uma expansio (expansividade) do pensamento, quer dentro do
compositor (de cuja expansividade também nasce) — e que, por isso nos leva a considerar serem
os compositores alguém que também, a semelhanca dos psicanalistas, amam a verdade, e sio
movidos pelo amor 4 verdade -, quer dentro de quem a interpreta e escuta. Este amor a verdade,
promotor dessa expansividade do pensamento, propicia por sua vez, uma dinamica constante
dentro de cada um, facilitadora da mudanca (catastrOfica) essencial ao crescimento, ao
desenvolvimento e 2 vida. A obra musical pode ser pois um objecto verdadeiro e vivo, nascido
da verdade e vida interna do compositot, e das suas incessantes buscas da e pelo caminho da
verdade, decorrentes da sua capacidade negativa, que Ihes permite ser tolerantes 4 frustragao
de nio saber, e manter com isso a humildade de querer sempre aprender, na companhia do
sofrimento sempre presente.

Por forca de tudo o que dissemos a propdsito do som como matéria, cujas propriedades
classificimos como naturalmente continentes, pata além de, em conjunto com Anzieu, termos

adoptado a ideia de que as primeiras experiéncias auditivas do bebé humano sio essenciais na
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construcio do mnicleo psiquico percursor da Identidade, exaltamos mais uma vez as
competéncias especiais dos compositores que lhes permitem continuar a servirem-se desse meio
petceptivo como ptincipal, no contacto que estabelecem consigo préprios e com a realidade

exterior, no fundo com o mundo.

Somos pois levados a pensar que a obra musical podera ser uma forma muito completa
e concreta, possivel a0 ser humano, de tornar rememorivel, reconhecivel e, por isso, pensavel
aquilo a que chamimos a (primeira) consciéncia de ser. Pensamos que toda a obra musical
tem origem ai, bem como acreditamos ser o que nos devolve a todos, quando nos é possivel
escutd-la (e ndo apenas ouvi-la, mais uma vez com Bion). Desta forma, a relagdo do
compositor com a sua obra, serd em primeiro lugar, uma relagdo de grande intimidade e
proximidade, porque uma relagio profundamente verdadeira, para além de ser
inevitavelmente da ordem do pessoal, numa escala considerivel. Serd neste lugar, algo
exclusivo da individualidade de cada um, reportando 2 forma como cada um guarda
dentro de si, a relagdo primeira (e a forma como a viveu), donde decorreu também uma
forma de se encarar a si proprio. Podemos dizer entdo, em termos das fungBes
psicolégicas que podera servir, que nos patece esta relagdo propotcionar um continuo
dialogo interior do compositor consigo préprio, constituindo-se em simultineo, como
um caminho para a constante descoberta da sua dinimica interna, sempre igual e
diferente, porque em evolugido constante, fruto das interiorizagdes sucessivas que
sempre vivemos ao longo da vida e que nos vio modificando. Estas intetiorizacoes
permitem-nos (aos seres humanos) acrescentar informagio nova sobre o mundo exterior a nos,
bem como sobre ndés mesmos, permitindo-nos um enriquecimento constante das nossas
personalidades, e da nossa forma e capacidade de pensar. Naturalmente que, neste ponto somos

levados a hipotetizar que esta mesma relagio compositor — obra poderi ser proxima daquilo a
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que chamamos Relagio de Objecto, dimensio psiquica que seria enunciada e denunciada a
proposito de cada um deles. A ser assim, o compositor concebetia um novo (transformado)
objecto dentro de si (a obra), resultante da sua relacio de objecto, que Ihe permitiria lidar com
ela, a0 mesmo tempo que reformula-la, transforma-la, recti-la... Contudo, neste momento da
nossa reflexio, esta é somente, como dissemos, uma hipbtese que se constitui como um
conteido i espera e 4 procura de um continente que nela pense. Pode ser portanto, uma questao
a tentar investigar num préximo trabalho.

No mesmo contexto das hipéteses nao estudadas neste texto, podetiamos levantar uma
outra que nos levaria a pensar na obra como objecto equiparado a um Objecto Transicional,
préximo do desctito por Donald Winnicott. Também a obra é um objecto ponte de ligacdo
entre duas dimensdes da realidade psiquica, intetna e externa; também ela é decortente do
espaco que vai de um ao outro (tal como do Eu 20 Outro) que nos permite pensar criativamente
(espago potencial), ajudando no lidar com a tematica da individualidade. No entanto, estes sdo
apenas alguns exemplos de caracteristicas apontadas pelo autor, acetca do que considera set um
objecto transicional, que ainda que se verifiquem na obra, sio apenas algumas de um conjunto
mais vasto, cujos ctitérios podera a obra ndo atender para que se considere como tal, cumprindo
tais fungdes, pelo menos da forma classica considerada por Winnicott. Como dissemos, setia
necessario considerar esta hipétese num estudo a ela dirigido, para que pudéssemos concluir

com rigor quanto a sua possivel validade.

Regressados as nossas hipéteses centrais, e de acordo com algumas premissas que temos
vindo a aptesentar, a obra musical serd também sempre algo do mundo, de todos noés, pois que
observamos e defendemos que ela tem o poder de nos colocar a cada um, em contacto mais
proximo do que qualquer outro produto artistico, com 0 mesmo centro inicial, original, que faz

de n6s individuos tnicos, 20 mesmo tempo que elementos de uma massa maior que € a espécie
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humana. Por isto, a obra musical é um objecto especial, de entre outros objectos-obra
decorrentes da arte. Por outro lado, e por vezes proxima do que consideramos ser o objecto
psicanalitico (aquele que decorre da relacio analitica, que é uma criagio (recriagio) dessa
relacio), também é deste distinto, na medida em que no seu potencial, fruto da sua {rerdade,
chega a todos quantos a escutem. Mais uma vez se coloca aqui a sua dimensdo ampla, universal,
nio presente no objecto psicanalitico (que existe apenas na relagio analitica e é s6 nela que tem

sentido).
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Notas Finais

Gostariamos de deixar nestas tltimas paginas o registo de algumas derradeiras reflexoes
que, ndo tendo tido lugar no desenvolvimento das ideias centrais do trabalho, apresentam-se-nos
agora como igualmente estimulantes e, mais ainda, pertinentes no quadro da consciéncia que
alcancimos do mistério que envolve a vivéncia musical.

Em primeiro lugar, consideramos importante realcar mais uma vez a questio que se
prende com a investigagio psicolégica e psicanalitica acerca da Arte Musical. Vimos que se tem
pensado muito pouco sobre ela, para além de, algumas das vezes, o ter sido de forma pouco
clara (nomeadamente quanto aos objectivos de certos estudos) e sobretudo, pouco rigotosa.
Defendemos que é imprescindivel o recurso i interdisciplinaridade, por considerarmos set esta
alianca entre saberes, a Unica ferramenta capaz de nos levar a progtedir no conhecimento das
potencialidades e especificidades da Misica. Observamos em alguns trabalhos e discursos
cientificos, uma postura dos autores um tanto fechada sobre si mesma, voltada para dentro, em
que nem semptre é convincente a preocupagio acerca da adequabilidade da aplicagdo de cettos
conceitos ou teotias a determinadas realidades. Por outro lado, pensamos ser igualmente
importante manter sempre presente a distingéio entre aquilo que € (ou pode ser) da ordem do
Patoldgico, e aquilo que nio &, e que, quanto a n6s, também nos deve mover na procura de um
saber. Em principio, ndo deve set o patolégico a referéncia, mas sim o saudavel, dada a
confianca que depositamos na ordem natural das coisas. O Original prende-se com o saudivel, e

nio com o patolégico.

Uma outra matétia que nos suscita alguma reflexdo, prende-se com a forma como
algumas conclusdes sio tiradas acerca da musica e dos musicos, a pattir de interpretacdes de

dados biogrificos de um ou outro compositor. Uma grande parte dos textos escritos em
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Psicanilise sobre musica, sdo desta natureza. E certo que questdes como as levantadas em cada
um desses trabalhos, nio sio faceis de operacionalizar, sendo portanto de dificil estudo e
consequente prova. Porém, quando se procura pensat sobre algo que em si mesmo encetra tal
nivel de abstraccio, acreditamos que o método e, sobretudo, as metodologias de investigacio
tém que ser reinventados, recriados. George Steiner vem ao encontro desta questdo quando, a0
evocar a forma como a Psicanilise tem pensado acetca da arte (tefere-se sobretudo aos textos
Freudianos), a coloca especificamente quanto as possiveis relagbes entre criador e obra crada.
Diz-nos o seguinte: “A intuigio clama, a tazio torna mais do que plausivel que devem existir,
que existem, relagdes funcionais entre o criadot e a sua criagio.” (1993, p. 153). Contudo, nio
chegaremos nunca a conhecé-las, se atendermos apenas ao que sdo as intencdes ditas pelos
compositores a prop6sito das suas obtas, nem aos dados das suas biografias somente, pois que
Steiner considera que “Os dados biogrificos, as intengdes do escritor, artista ou compositor, a
que a filologia recotre [e a Psicanalise também, acrescenta adiante], sdo um campo de minas.”
(Idem, p. 153). N6s dirfamos mais: se nao ha até hoje, dentro daquilo que é conhecido, outra
forma de investigar estas (bem como outras) dimensoes do ser humano, que nio seja através do
estudo dessas questdes a0 nivel do ser) individual (para se chegar 4 generalizagio, 4 abstracgio
ais conclusiva), entio de pouco valem construcdes de sentido pelo método interpretativo,
sobre vidas que nio conhecemos, de pessoas com as quais nio contactimos pessoalmente.
Quando inferimos algo sobre um ou outro aspecto da personalidade de Mozatt, Beethoven,
Brahms, etc., a pattir desses mesmos dados biograficos, e os interligamos as questoes que se
prendem com a musica e actividade da composigio, nio sé poderemos estar mais longe de
conhecer quem foram, como provavelmente ficamos ainda mais pobres no que respeita a
conclusbes que poderemos pretender obter acerca da atte musical e da actividade criativa que
constitui. Os dados biogrificos ndo nos dizem como vivenciaram determinadas experiéncias,

como as sentiram, que sentido thes deram. Por isso, serd que podemos confiar nos sentidos que
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Thes damos? Nio defendemos que a verdadeira construgio de sentido, € aquela que decorre do

estar com? Do sentit com?

Finalmente, ocorre-nos uma outra questio que se prende com o que NOs parecem Set
parimetros que distinguem o som da palavra. Mais uma vez com Steinet, as palavras podem
servir para dizer tudo e nada e, em igualdade de intensidade, podem ser transporte da verdade e
da mentira. Fruto da nossa experiéncia (quer como setes humanos, quer decorrente da pratica
clinica) sabemos que as palavras sio muitas vezes mentirosas. Vimos com Ivan Fénagy, no
entanto, que o som que acompanha a produgio da palavra, pode ser transporte de “recheio”
energético, seja ele pulsional ou emocional/afectivo. Todavia, mesmo considerando as suas
elaboracdes, parece-nos restar como incontornivel a questdo semantica a sepatar o som musical
da palavra. Sabemos que cada uma das palavras que usamos, pode ter mais do que um
significado; contudo, ha sempre pelo menos um que é intrinseco a cada uma delas. Quanto ao
som, a verdade é que qualquer que seja, pode igualmente, a semelhanca das palavras, ser usado e
agrupado a outros de varias maneiras; também é possivel que se formem diversas frases com os
varios sons, portanto com sentidos diferentes; porém, nio conhecemos de cada um, um
significado que lhe seja intrinseco. Na verdade nio lhes conhecemos nenhum significado a
partida. Os sons, a0 contrario das palavras, nao nomeiam. Sio em si mesmo verdadeiros. Por
isso, oferecem-se como um supotte de contetidos, dizemos nds puramente afectivos, vivenciais,
mais directamente ligados ao profundo mundo interior de cada um, diferente daquele que
ofetecem as palavras. Sdo um suporte puro. Nada nos impSem em termos de significados, € o
que nos permitem, é uma construgio mais “desintoxicada” de sentidos, tmais proxima de ser

verdadeira, livre e libertadora.
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“Fechem o livro!

Basta de palavras esctitas, teescritas, traduzidas, congeladas em citagdes floridas!

Abandonemos o estreito labirinto dos conceitos cimentados...”

(Pierre Boulez, in A Misica Hoje 2, 1985)
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