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Resumo

A narratividade, estrutura da experiéncia humana do tempo, é também aquilo que organiza
nossa experiéncia musical? Em outras palavras, a musica conta estérias? Por muito tempo, e
por vezes até hoje, a maioria dos music6logos e semidlogos respondeu negativamente. Ago-
ra, na literatura, pode-se identificar uma estrutura da experiéncia do tempo, anterior a pré-
pria narrativa, que se pode dizer protonarrativa e que se organiza em sucessivas alternancias
de tensoes e relaxamentos, repeti¢des e variagdes, tempo cheio e denso e tempo vazio ou mor-
to, expectativas, surpresas e satisfagdes, a coeréncia e desdobramento da histéria. Provavel-
mente primeiro Schoenberg, mas também outros compositores se libertaram dessa protonar-
rativa linear para construir obras com estruturas explodidas e algébricas, nas quais o tempo
ndo passa, ndo tem diregio ou sentido. E este paradoxo que deve ser entendido, quando no-
vas formas se reconectam com o devir do tempo, dando a sensacdo de forte direcionalidade
que implica um protétipo, uma narrativa com uma linha de tensdo dramética orientada, e
que nos conta novas estérias de intencionalidade sem palavras ou conceitos para dizer.
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Music, time, and narrativity: Origin and destination of human
musicality

Abstract

Is narrativity, the structure of the human experience of time, also what sets our musical expe-
rience aside? In other words, does music tell stories? For a long time, and sometimes even
today, most musicologists and semiologists have answered negatively. Now, in the literature,
we can identify a structure of the experience of time before the narrative itself, which we can
say proto-narrative, which is organized in successive alternations of tensions and relaxations,
repetitions and variations, complete and dense time and empty or dead time, expectations,
surprises and satisfaction, the coherence and unfolding of history. Probably Schoenberg first,
but other composers have freed themselves from this linear proto-narrative to construct
works with exploded and algebraic structures, in which time does not pass and has no direc-
tion or meaning. This paradox must be understood when new forms reconnect with the be-
coming of time, giving the sensation of solid directionality that implies a prototype, a narra-
tive with a dramatic line of tension oriented. We are told new stories of intentionality without
words or concepts to say.
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1. O problema

A mtsica é a arte do tempo e compor significa “fazer tempo”, todos os
tipos de tempos humanos muito diversos, carregados de emocdes
subjetivas individuais, culturais, sociais, e que tém suas raizes na nos-
sa mente e no nosso inconsciente. Mas ndo somente: compor significa
criar novas formas de tempo que, no entanto, pouco t€m a ver com a
nossa experiéncia existencial e que, de certa maneira, a transformam
ao longo da histéria. A musica, em suma, transforma as experiéncias
intimas da subjetividade humana, tanto nas suas dimensoes culturais
quanto comunicativo-sociais. Porém, depois de Wagner e até Boulez,
toda a musica do século XX parece negar a experiéncia intima do tem-
po classico e romantico, fragmentando-a, devolvendo-a a um espaco
sonoro utdpico.

Na verdade, desse ponto de vista, a histéria musical do século XX
parece estar em contradigdo com a tradigdo ocidental, desde a antigui-
dade. Segundo o musicélogo John D. Kramer, se a musica é experimen-
tada, sentida fundamentalmente como uma sucessao de “instante ap6s
instante”, esta sucessdo também cria vdrios tipos de continuidade e
descontinuidade do tempo musical. O mais comum, aquele que corres-
ponde ao sentimento imediato de qualquer ouvinte, mas também a
descrigdo mais geral e superficial da misica, é o de um fluxo que a faz
fluir de modo mais ou menos homogéneo. A linearidade pode ser de-
finida como “a determinacdo de uma ou mais caracteristicas da musica,
de acordo com as implicages que derivam de eventos precedentes a
secdo”. Por exemplo, escuto determinada sequéncia de misica tonal e
espero, através do processo formal de desenvolvimento, certos “even-
tos consequentes” entre todos aqueles que o compositor poderia ter es-
colhido. Isso porque, segundo Kramer, “a quintesséncia da expressao
da linearidade musical é o sistema tonal. A tonalidade é uma das maio-
res conquistas da civilizagdo ocidental e o seu desenvolvimento nao foi
acidental. Durante muito tempo, a cultura ocidental foi essencialmente
linear e a sua mtsica incorporou um sistema refinado de linearidade.

Pelo contrario, o século XX parece ter-se afastado deste tempo mu-
sical continuo e linear, para se aproximar de um tempo fragmentado
em instantes justapostos que ndo dao mais a impressao do fluir de um
antes para um depois, deixando o ouvinte sem referéncias e incapaz
de antecipar o curso dos eventos sonoros. O século XX parece ter rejei-
tado a continuidade e a linearidade da experiéncia do tempo como
base psicoldgica da musica no Ocidente.

No entanto, esta recusa da continuidade linear apresenta-se, hoje,
como um paradoxo no que diz respeito as ciéncias cognitivas e a biolo-
gia do cérebro humano. De fato, ha vdrios anos que os bi6logos — em
particular Antonio Damdsio — sustentam a hipétese de que a organi-
zacgdo cerebral da memdria é de natureza "narrativa", uma organizagao

Percepta — Revista de Cognigido Musical, 5(1), 37-55. Curitiba, jul.-dez. 2017
Associagdo Brasileira de Cognicao e Artes Musicais - ABCM



MUsICA, TEMPO E NARRATIVIDADE... p

que coloca em ordem linear e direcional o tempo e os acontecimentos
que ocorrem, e que podem a qualquer momento se desenvolver sob a
forma de “protonarrativas” constituidas por imagens, sensagdes, me-
morias ainda ndo verbalizadas e, por vezes, ndo verbalizdveis. A expe-
riéncia pessoal do tempo seria, portanto, biologicamente narrativa ou
protonarrativa, isto é, linear e continua.

Teremos, portanto, dois problemas a examinar. O primeiro concer-
ne a esta estrutura narrativa ou protonarrativa do nosso cérebro e as
suas consequéncias para a cognicdo musical. O segundo problema é o
da evolucdo da linguagem musical, desde o final do século XIX até os
dias de hoje, com este abandono da narratividade e da continuidade
linear do tempo musical e, entdo, com seu regresso a novas formas que
jd encontramos tracadas em Boulez através de sua redescoberta de
Wagner, em 1966, com Parsifal e, depois, com o Anel, em 1976.

2. As origens bioldgicas e psicoldgicas da musica e a
“musicalidade humana”

a) Os primeiros organizadores temporais da vida humana

Durante muitos anos os psicélogos demonstraram que os principais
organizadores da vida humana, tal como podemos observa-los nas
criangas muito pequenas, sdo os ritmos e os movimentos do corpo. A
crianga comunica-se com o seu meio humano, com as pessoas que a
rodeiam, por meio de movimentos e vocalizagdes que se organizam
entre repeti¢des e variagdes. Podemos considerar que estes termos ex-
pressam tanto uma realidade psicolégica comportamental, como tam-
bém uma realidade musical.

O psicélogo Daniel Stern (1977) mostra como todo o inicio da soci-
alizagdo da crianga (entre 3 e 6 meses) baseia-se em uma organizag¢ao
repetitiva criada pela mae nas rela¢gdes com a crianga. A mae de fato uti-
liza todos os registros comportamentais em modo repetitivo: vocaliza-
¢des, movimentos, estimulagdes téteis e cinestésicas, entre outros, sem
que, ao menos inicialmente, haja qualquer inten¢do pedagdgica. Na
verdade, em tenra idade, a repeticdo parece ser o modo privilegiado da
mae se relacionar com seu bebé. E Stern especifica que, sendo o reper-
tério da crianga limitado, a repeti¢do materna preenche um vazio onde
o que é dito ou feito tem menos importancia que a qualidade sensorial
da estimulag¢do, bem como de sua estruturagdo. A respeito dos jogos vo-
cais da mae e do bebé, Stern escreve: “o que provavelmente importa
menos é o que a mae realmente diz. O importante é a musicalidade dos
sons que ela produz. Deste ponto de vista, a agdo repetitiva adquire sua
importancia enquanto unidade estrutural e funcional na interagdo”
(Stern, 1977, p. 121). E a estruturacdo temporal das interagdes ou dos
comportamentos interativos gerados pelas repeti¢des €, sem duvida, o
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fendmeno essencial sobre o qual deve se basear a nossa compreensao
do desenvolvimento da cogni¢do musical.

Em suas brincadeiras com o bebé, a mae é, portanto, levada a repe-
tir muitas coisas (agdes, palavras, etc.). Mas é 6bvio pela observacao,
que essas brincadeiras nunca se repetem exatamente da mesma ma-

neira: hd, diz Stern, “a introdugédo progressiva de variagdes... A forma
geral (da agdo repetitiva) pode, portanto, ser conceituada como apre-
sentacdo e reapresentacdo de um tema com ou sem variagdes. Mais da
metade das repeti¢Ges, sejam vocais ou ndo verbais, incluem varia¢des
(Stern, 1977, p. 122). Dois elementos permitem, portanto, o desenvol-
vimento da socializacdo, do afeto e da cogni¢do em tais situagdes: por
um lado, a crianga aprende a se adaptar a um ntimero cada vez maior
de variagdes, mas, por outro lado, sé pode fazé-lo porque a repetigao
se baseia em um ritmo regular que torna o tempo previsivel e organiza-
do. E nesta regularidade que se fundamenta a alternancia emocional
de tensdo e relaxamento, de insatisfacdo e satisfa¢do, ao mesmo tempo
que suas diversas transposi¢des, seus diversos contornos. Em suma,
vemos que todo o desenvolvimento da comunicagdo e das intera¢des
sociais é construido sobre a aprendizagem de sequéncias cuja estrutu-
ra temporal é baseada na repeticdo que permite a crianca dominar o
tempo por regularidade variada, regularidade ornamentada e diversi-
ficada. Nao é também isto que constitui o substrato universal da msi-
ca em todas as culturas? A repeti¢io-variagdo é, portanto, o principal
organizador temporal da experiéncia vivida pela crianga, pois é a base biol6gi-
ca da experiéncia musical em todas as culturas.

b) Voz e corpo: o “momento presente”

Outro fato importante deve ser observado. Assim que nasce, o bebé fica
imerso em um banho sonoro de todos os ruidos e sons do seu ambiente.
Dois elementos ganham imediatamente importancia: o primeiro é que
o recém-nascido ouve pessoas conversando entre si e conversando com
ele (fato presente em todas as culturas, de diversas formas); o outro ele-
mento é que essas palavras e esses gestos vocais estdo ligados aos mo-
vimentos do corpo. Imediatamente apds o nascimento, a mae pega o
bebé nos bragos, embala-o, etc. A crianga ndo separa esses eventos, por-
que muitas vezes sdo movimentos e sons simultaneos e sincronizados,
indiferenciados, que possuem caracteristicas temporais comuns: ritmo,
duracao, velocidade. Consequentemente, esses eventos estdo ligados
porque tém uma forma temporal comum.

O recém-nascido descobre assim a fusdo entre movimentos e sons
ou sequéncias de sons através do uso da voz. Em suma, ele comeca a
organizar esse novo mundo fisico que descobre através das formas do
tempo. Um exemplo: o bebé estd com fome e espera que sua mae o pe-
gue nos bragos para amamentd-lo. Ele comeca a se manifestar e, se a
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mae ndo vem, ele grita e se agita. Entdo a méde o pega e o amamenta.
Assim a sequéncia ganha sentido, é orientada, linear e direcional (tem
um objetivo). A tensdo aumenta e a crianga experimenta essa tensao
em seu corpo, todos os seus musculos ficam tensos, e quando o bebé
comeca a se alimentar, vem o relaxamento, os musculos relaxam e ele
sente um verdadeiro prazer. Esta sucessdo de tensdo e relaxamento é uma
forma minima de tempo. De um tempo vivido, de um tempo intimo, in-
terior, no qual também podemos reconhecer a base das formas ele-
mentares da musica, uma sucessdo mais ou menos regular, uma
sucessdo variada de tensdo e relaxamento.

¢) Afetos de vitalidade e formas vitais

O contetido primdrio das trocas entre a méae e a crianga é constituido
por emogoes e sentimentos, e estas emocoes e estes sentimentos tam-
bém se expressam através de uma forma temporal, uma organizacao
particular do tempo vivido, que regula as alternancias de tensoes, rela-
xamentos, aceleracdes e desaceleracdes, crescentes e decrescentes. As
emogdes e 0s sentimentos sdo vivenciados pela crianca ndo primeiro
em si mesma, mas nas trocas com a mae. Emogdes e sentimentos sao,
antes de tudo, experiéncias intersubjetivas, experiéncias sociais. E sua
principal caracteristica é que elas sdo uma unidade de tempo e uma for-
ma de tempo. A ideia fundamental é que emocoes e sentimentos sdo, antes
de tudo, experiéncias de tempo. Portanto, ndo é por acaso que a musica
lida com emogdes. Mas do que estamos falando quando falamos de
emocdes e sentimentos? Todos conhecem as referéncias psicoldgicas es-
tabelecidas por Darwin: uma lista de emogdes ditas “bésicas” (alegria,
tristeza, raiva, etc.). Mas sabemos por experiéncia que estes conceitos
ndo correspondem ou definem mal a experiéncia, os sentimentos que
cada um de nés pode ter. Tua alegria ou tua tristeza ndo é minhal!
Stern define o que chama de “afetos de vitalidade” ou mais tarde em
seu ultimo livro, “formas vitais”. Vale a pena citar com alguma extensdo
o texto do livro Le monde interpersonnel du nourrisson (1985): “muitas carac-
teristicas das emogdes ndo se enquadram no léxico ou na taxonomia de
afetos existentes. Esses caracteres indescritiveis sdo mais bem represen-
tados por termos dindmicos e cinéticos, tais como "emergir", "desfalecer",
"fugaz", "explosivo", "crescendo", "decrescendo”, "explodir", "estender-
se", etc. Essas caracteristicas sdo certamente perceptiveis pelo bebé e de
importancia didria, mesmo que momentanea (Stern, 1985/1989, p- 78,
grifo nosso). Esses afetos de vitalidade sdo, portanto, caracteristicas liga-
das as emocgoes, aos modos de ser, as diversas formas de sentir interna-
mente as emogdes. Por exemplo, serd tudo o que separa uma alegria
“explosiva” de uma alegria “passageira”, ou entdo serdo ainda as mil ma-
neiras de sorrit, de se levantar da cadeira, de pegar o bebé nos bragos, sen-
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tidos que ndo sdo redutiveis aos afetos categéricos cldssicos, mas que os
colorem de maneira sempre muito sensivel ao sujeito.

Se eu traduzisse a ideia de Stern de outra forma, diria que esses sen-
tidos sdo, antes de tudo, de natureza dindmica e temporal, que é isso
que os torna originais. Ddo profundidade ao instante, ao presente da
acdo ou emogdo em curso, e isso é, sem duivida, o que o bebé percebe nas
agdes, nos gestos, nas atitudes de sua mae ou das pessoas ao seu redor.
Sao formas de sentir, de estar com, antes de serem emocdes ou sentimen-
tos particulares. A comparacdo com a musica ou a danga é entdo obriga-
toéria, porque o coredgrafo ou o compositor traduz muito mais uma
forma de sentir do que um sentimento particular: mas quando assim §,
o que constitui originalidade estilistica é precisamente que o sentimen-
to abstrato traduzido nunca é traduzido da mesma forma, isto é, sentido
da mesma forma por dois compositores diferentes.

A misica pode traduzir por sua conta todas as nuances das for-
mas vitais. A musica, como dissemos no inicio, é a arte do tempo, a
misica cria formas de tempo. Mas também o faz a partir da experién-
cia humana, da experiéncia da vida intersubjetiva e emocional, por-
que a vida intersubjetiva e emocional é vida no tempo, experiéncia do
tempo. E o mesmo fundo psicolégico.

d) Em masica...

Em trabalhos anteriores sobre obras de Brahms e Debussy, mostrei
como as formas vitais se desenvolvem em musica, assim como na men-
te humana. Por exemplo, numa experiéncia em que os ouvintes tinham
de associar livremente adjetivos a excertos de obras para piano de cada
um dos dois compositores, pudemos notar como a tristeza que a musica
de um evoca ndo é a tristeza que evoca a musica do outro, e como as
diferencas estdo ligadas a diferentes afetos de vitalidade, mais precisa-
mente a diferengas nas experiéncias de tempo vividas pelos ouvintes,
experiéncias que ndo sdo as mesmas para Brahms e para Debussy. A
tristeza evocada por Des pas sur la neige de Debussy nao é a tristeza do
Intermezzo op. 119, n°1, possuindo a primeira, como mostram as expe-
riéncias, algo mais estdtico, fixo, imével, algo mortal, e a segunda, ao
contrdrio, certa fluidez vital que a distancia do desespero e a transporta
para a nostalgia. Porém, de outro lado, a tristeza de Debussy nesta peca
também tem algo que a aproxima da alegria leve, efémera e ir6nica de
La Danse de Puck ou Minstrels: descubro af a mesma “qualidade” global
de organizagdo do material sonoro, a mesma “qualidade” de contrastes,
rupturas, ritmos, figuras melédicas. Tristeza e ironia, soliddo desespera-
da e alegria aérea e saltitante referem-se ao mesmo modo de “sentir”, ao
mesmo modo de moldar o fluxo sonoro, a mesma “intencionalidade”,
ou pelo menos, ao mesmo “padrado de estar com” o material sonoro e o
tempo, ou seja, o mesmo padrado de “estar no mundo”, um estilo. Serd o
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estilo, portanto, apenas uma arquitetura de afetos de vitalidade? A resposta
de Stern é, em todo caso, idéntica a minha: “durante o comportamento
espontaneo, o dominio dos afetos de vitalidade é equivalente ao estilo na
arte” (Stern, 1985/1989, p. 206). Os afetos de vitalidade modulam, “esti-
lizam” programas comportamentais fixos e rigidos, como caminhar, sor-
rir, etc. Todos os humanos caminham, mas, ainda que ao longe eu néo
possa distinguir tuas fei¢des, reconhego-o pelo teu caminhar.

A nocgao correspondente a de afeto de vitalidade em misica é, sem
davida, a de vetor dindmico. Defini vetores dindmicos (Imberty, 1981, p.
91) como eventos musicais que transmitem significagdes temporais de
orientagOes, progressao, diminui¢do ou crescimento, repeti¢des ou retor-
nos. Por exemplo, numa das experiéncias jd citadas sobre La Puerta del
Vino de Debussy, pedi a sujeitos mtsicos e ndo musicos para descreve-
rem verbalmente o que ouviram, em tempo real durante a escuta. No
momento em que comega o que podemos chamar de coda da pega (com-
passo 78), hd uma suibita passagem para a oitava superior realizada em

s s 74

pp. As respostas indicam “serenidade”, “imobiliza¢do”, “calma”, “extin-
¢do”, “apagamento”. A passagem para o agudo €, portanto, sentida como
desaceleracdo do tempo (embora ndo haja uma desaceleracdo objetiva
do andamento na performance escolhida), devido a “imobilizagdo” ou a
“serenidade” que relaxa a densidade da duracdo e da escrita. A passa-
gem para a oitava superior ndo é, portanto, apenas uma mudanca de
registo, mas assume a significacdo de uma espécie de abertura e de imo-
bilizagdo do tempo musical, que o dltimo arpejo da peca quebra subita-
mente. Esta mudanga percebida e sentida é, portanto, um vetor dindmico
que orienta a percepgdo do ouvinte, suas expectativas, suas representa-
¢Oes internas. A qualidade desta orientacdo depende daquilo que o vetor
dinamico refere, aqui assimilado a um conjunto de afetos de vitalidade

que o ouvinte experimenta ou revive imediatamente ao ouvir.

e) Perfis de tempo e criacao

Dois pontos devem ser esclarecidos: em primeiro lugar, deve-se notar
que os afetos de vitalidade ndo dependem, para sua traducdo em com-
portamento, de nenhum modo sensorial particular. O tipo de “percep-
¢do” que representam é a-modal, o que significa que a crianga, mais
tarde o adulto, “traduz” espontaneamente o “sentido” para um modo
ou outro, indiferentemente, e, na maioria das vezes, assume um estado
de “percep¢do” mais confuso ou indeterminado e mais imediato. Mui-
tos resultados experimentais mostraram que os bebés sao perfeitamen-
te capazes de realizar transferéncias intermodais muito cedo, e que a
base do seu “conhecimento” ndo é afetada por uma modalidade espe-
cifica: assim, “certas propriedades das pessoas e das coisas, tais como
forma, nivel de intensidade, movimento, ntimero e ritmo sdo apreendi-
dos diretamente como atributos perceptivos globais e amodais (Stern,
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1985/ 1989, p. 77). Entdo os afetos de vitalidade, se ndo sdo “categoriza-
veis” porque sdo amodais, encontram a sua consisténcia no seu “perfil
de ativagdo”, no seu padrdo temporal interno. Os afetos de vitalidade
estdo enraizados na prépria dindmica da vida emocional, na dindmica
da emergéncia da personalidade e do vinculo interpessoal. Um afeto de
vitalidade é, portanto, um tempo emergente, um fragmento de tempo
no presente que é sentido como uma série de tensdes e relaxamentos

mais ou menos fortes, como uma série de variacdes na intensidade do
sentimento. Um exemplo dado por Stern é notavelmente esclarecedor:
para acalmar seu filho, a mée lhe dird “Vai, vai, vai...”. Ela faz isso en-
fatizando as primeiras silabas e diminuindo a velocidade nas seguin-
tes. Mas ela pode tentar obter o mesmo efeito sem dizer nada, apenas
acariciando a cabega de seu filho: o gesto, a caricia tem entdo o mesmo
perfil, forte no inicio, mais lento e mais leve no final. O interessante
aqui é que o bebé sente os dois comportamentos da mesma forma e,
portanto, experimenta o mesmo afeto de vitalidade caracterizado por
um determinado perfil de ativagdo que sente e “reconhece” imediata-
mente (Stern, 1985/1989, p. 83).

Outro exemplo faz-nos compreender a natureza profundamente
dindmica do afeto de vitalidade. Diz Stern: “um “acesso’ de raiva ou
alegria, uma inundacdo de luz, uma série acelerada de pensamentos,
uma emogao incomensurdvel provocada pela mtsica e uma injecdo de
narcético pode dar a sensacdo de um ‘acesso’”. Todos esses fendmenos
compartilham os mesmos padrdes de disparo neuronal, embora per-
tencam a territérios diferentes do sistema nervoso. Chamo o efeito de
vitalidade de um “acesso” a qualidade daquilo que é sentido durante
todos esses tipos de mudangas (Stern, 1985/1989, p. 80). Este exemplo
mostra claramente a natureza dindmica do afeto de vitalidade: é um
“padrao” de mudanca de estado interior, ndo dos préprios estados, ou
seja, um padrdo de eventos (e ndo de sensagdes ou sentimentos) que se
apresenta como um periodo de tempo, mais ou menos breve, um peri-

77

odo de ativacdo que tem seu perfil e sua unidade imediatamente iden-
tificdveis em nés mesmos. Stern especifica ainda: “podemos descrever
todos os diferentes perfis de ativagdo em termos de intensidade da sen-
sacdo em funcdo do tempo. As mudangas de intensidade sdo suficien-
tes para explicar o que denominamos acima de ‘explosivo’, “acesso’ ou
outros como “desfalecimento’, etc.” (Stern, 1985/1989, p. 82, nota 8).

A medida que as experiéncias de mesmo tipo se acumulam, os
afetos de vitalidade agrupam-se em organizacdes emergentes muito
globais, nas quais percepgdes, agdes e pensamentos ndo existem como
tais, organizagdes que constituem a “matriz” do seu desenvolvimento
em experiéncias subsequentes. Assim, os afetos de vitalidade podem
aparecer como categorias (sensoriais e intuitivas) primitivas sobre as
quais serdo posteriormente construidas emogdes, sentimentos, formas
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percebidas e identificadas, pensamentos. Sua organizac¢do continua a
ser, diz Stern, “o dominio fundamental da subjetividade humana”, é
“o reservatdrio fundamental do qual podemos extrair todas as expe-
riéncias de criagdo” (Stern, 1985/1989, p. 95).

f) Acordar

Para que a comunicacdo entre mae e filho, mas também entre dois adul-
tos, funcione, é necessario que estejam em acordo, ou seja, em sintonia.
O exemplo de “tocar musica em conjunto” (caro a Cldudio Abbado), em
um quarteto, por exemplo, € muito sugestivo. Os musicos precisam estar
afinados em sentido estrito (precisdo), mas nao somente. Precisam com-
partilhar as mesmas emogdes, 0s mesmos sentimentos, a mesma “visao”
da obra executada. Para que o conjunto seja homogéneo, para que a uni-
dade de performance e de tonalidade seja possivel, os mtsicos devem se
ajustar uns aos outros, devem se ouvir para acordar, ndo apenas do ponto
de vista dos parametros objetivos (altura, andamento , fraseado, acentos,
etc.), mas também do ponto de vista do sentido da musica que tocam. E,
portanto, necessario que seu acordo seja também um acordo emocional.

Mas se é necessdrio em musica, é porque esse acordo emocional é a
base da comunicagio intersubjetiva em geral. E um processo essencial da
construgdo do vinculo interpessoal e intersubjetivo: numerosos traba-
lhos mostram que os comportamentos cotidianos de uma pessoa realiza-
dos no mesmo periodo de tempo tém uma mesma estrutura temporal, o
que significa que, embora tais comportamentos tenham cada um o seu
proprio ritmo e a sua autonomia, integram-se numa estrutura mais glo-
bal que condiciona as mudangas de um em relacdo ao outro: modifica-
¢Oes, inicios ou pausas sO ocorrem em harmonia com esta estrutura
global. E particularmente notdvel, no que diz respeito ao propésito do
presente artigo, que os bebés possuam desde muito cedo esta capacidade
ndo s6 de reconhecer estruturas temporais comuns ao que veem, ao que
ouvem e ao que sentem das suas proprias capacidades motoras, mas de
combinar ritmos e intensidades de seu comportamento com o de pessoas
ou eventos externos. As mées utilizam esta capacidade espontaneamen-
te: ao observar seu comportamento com o bebé, o compartilhamento
com base em estruturas temporais e perfis afetivos de comportamento
torna-se visivel através de ajustes interpessoais relativos a andamento,
ritmo, intensidade e forma.

Aparentemente, poderiamos acreditar numa imitagdo reciproca de
mae e filho. Mas, observa Stern, é uma imitagdo apenas na aparéncia.
Vimos anteriormente o papel que a variagdo desempenha no desen-
volvimento do comportamento do bebé: o ajuste aqui ndo é apenas
imitar o outro tanto quanto possivel, mas antes de tudo encontrar o
correspondente emocional exato, além das formas exteriores de com-
portamento percebidas, portanto, encontrar essa “cor” ou “tom” sen-
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tido e agora compartilhado, utilizando, se necessdrio, todas as capaci-
dades de transposicdo transmodal de que a crianga é capaz: em suma,
€ uma questdo de a mée e a criancga acordarem, como os préprios musi-
cos, para entrarem em ressondncia emocional um com o outro e compar-
tilharem afetos de vitalidade. Isso é o que Stern chama de acordo afetivo
— diz-se “estar no mesmo comprimento de onda”.

3. Misica e narratividade (ou proto-narratividade)

a) O envelope protonarrativo

Em seu livro de 1983, Temps et récit, Paul Ricoeur desenvolve o concei-
to de estrutura pré-narrativa da experiéncia. Ele escreve em particular:
“existe entre a atividade de contar uma histdria e o cardter temporal
da experiéncia humana uma correlagdo que nédo é puramente aciden-
tal, mas representa uma forma de necessidade transcultural” (Rico-
eur, 1983, p. 105). Assim, segundo o autor, o tempo da narracdo é parte
integrante da experiéncia humana do tempo, a narragéo é a expressao
da temporalidade da existéncia humana. Nossa consciéncia do tem-
po, nossa consciéncia do cardcter temporal da nossa vida exprime-se,
antes de tudo, na narragdo que fazemos do tempo, no relato da nossa
experiéncia vital. “O tempo torna-se humano na medida em que é ar-
ticulado num modo narrativo”, escreve Ricoeur, e “a narrativa atinge
sua plena significacdo quando se torna uma condicdo da existéncia
temporal” (p. 105). Nossas experiéncias interiores sdo, portanto, vi-
venciadas como fios de estdrias que poucas coisas teriam para contar
e cuja coeréncia s6 se formaria no ato de narrar. Poucas coisas? Uma
“codificacdo” na linguagem, um distanciamento da realidade criado
através da sua representacdo, uma temporalidade controlada e, sobre-
tudo, alguém a quem contar a estéria, mesmo que seja a nés mesmos.
Como se as nossas experiéncias interiores fossem, pelo menos no ini-
cio, verdadeiramente esta qualidade particular de uma temporalida-
de cujo sentido se manifestaria na narrativa e em suas palavras, mas
também, e por que ndo, na musica sem palavras, na musica reduzida
a uma forma pura onde uma protonarragdo poderia ser lida sem qual-
quer outra estdria além daquela tecida por nossas emogdes, por nos-
sos sentimentos, pela consciéncia mais ou menos profunda do tempo
danossa vida. Esta necessidade de continuidade temporal poderia ser
a base do nosso prazer musical?

Ja vimos como as primeiras experiéncias intersubjetivas do recém-
nascido se organizam em sequéncias ou formas minimas de tempo: ten-
sdo-relaxamento, ou seja, agdo para atingir um objetivo e prazer de té-lo
alcancado. Estas sequéncias ou formas minimas sdo delimitadas: um
inicio, um desenvolvimento, um fim que coincide com o prazer (parti-
cularmente nas brincadeiras com a mae, o prazer partilhado de estar
junto). Quando o prazer e o relaxamento aparecem, ¢ sinal de que algo
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estd concluido e enviado de volta a memdria do passado. A sequéncia
do tempo é assim fechada e a sua coeréncia temporal faz dela algo que
pode ser contado, reevocado na linguagem que o recém-nascido terd
mais tarde, e que constitui o que Stern e todos os psicélogos depois dele
chamam de envelope protonarrativo. Em suma, tal como Ricoeur, pode-
mos dizer que a experiéncia interpessoal continua é redefinida por esta
capacidade que temos de pensar no modo narrativo, ou seja, de dar
sentido e intencionalidade a este momento isolado no fluxo continuo
do tempo onde as agdes, movimentos e prazer estdo ligados. Contar é
dar um sentido e discutir este sentido, compartilhado ou ndo, contar é
o modo universal, tanto para adultos quanto para recém-nascidos, de
pensar o tempo, de compreender todas as rela¢des humanas intersubje-
tivas. Contar, mas também contar sem a linguagem verbal, pensar o
tempo através do corpo e dos movimentos, das suas tensdes e dos seus
relaxamentos, das suas intensidades, da sua velocidade, através da cur-
va expressiva da voz, através de gritos, ldgrimas e risos. Aqui contar
nado significa contar com palavras, mas dizer e trocar com todos os mei-
os fisicos que a natureza pode nos deixar a disposigao.

O envelope protonarrativo é, portanto, um contorno de afetividade
distribuido ao longo do tempo com a coeréncia de uma quase-trama:
Stern diz que “a ideia bdsica é que a experiéncia interpessoal continua
é dividida gragas as habilidades de pensamento narrativo. Presumimos
que o pensamento narrativo € um meio universal pelo qual todos, in-
cluindo os recém-nascidos, percebem e refletem sobre o comportamen-
to humano” (Stern, 1998, p. 182). O pensamento narrativo organiza-se
em torno de dois aspectos interdependentes que sdo, por um lado, a tra-
ma, ou seja, “a unidade que liga o “‘quem, onde, porqué, como’ da ativi-
dade humana. A unidade que gira em torno da percep¢ao do comporta-
mento humano como motivado e direcionado a objetivos”; por outro
lado, “a linha de tensdo dramdtica...[que] é o contorno dos sentimentos, a
medida que emergem no momento presente” (Stern, 1998, p. 182, grifo
meu), em outros termos o quadro temporal de vivé-lo. O envelope proto-
narrativo organiza-se, portanto, em torno da implementagdo de uma in-
tencdo-motivagdo (orientagdo para um objetivo) e reserva uma porcao
de tempo em que o bebé sente a sua prépria coeréncia, ou seja, relaci-
ona-se consigo mesmo (senso de um eu essencial), com as sensagdes das
proprias necessidades (por exemplo, estar com fome), das préprias
acdes (movimentos, gritos, etc.), das préprias percepgdes (rosto, cari-
cias, voz da maée, etc.), dos seus sentimentos (afetos de vitalidade liga-
dos a0 mesmo tempo as suas sensagdes, aos seus movimentos, as suas
percepgdes), mas permanece, para além de toda a linguagem, uma [i-
nha de tensdo dramdtica intuitiva. E, portanto, uma forma protossemioti-
ca da experiéncia interior do tempo, uma matriz da “narrativa” de ten-
sOes e relaxamentos ligados a “trama” (ou “quase-trama”) da busca de
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uma satisfacdo, é o que dd a experiéncia sua unidade global, qualquer
que seja o grau de complexidade.

b) O ponto de vista da neurobiologia

F sem dtivida algo da mesma ordem que sugere o neurologista Antonio
Damasio (1999): para ele, a consciéncia do self central é uma consciéncia
nao-verbal, mas organiza uma temporalidade de forma protonarrativa
de experiéncia: quando, por exemplo, lembramo-nos de um objeto, as
imagens que surgem na consciéncia ndo sdo apenas aquelas que colo-
cam em jogo os aspectos fisicos desse objeto, mas também as diversas
adaptagdes do nosso organismo no momento da descoberta do objeto,
sejam elas engajamentos motores, sentimentos particulares e emogoes
ligadas ao nosso estado fisico ou mental no momento da descoberta do
objeto real. O objeto assim lembrado deixa de ser o objeto fisico exterior
e passa a ser desenhado por meio de “mapas somato-sensoriais”, pla-
nos de agdo e agdes que foram ou podem ser solicitadas no momento da
evocacdo. Todos esses elementos estdo ligados na consciéncia que evo-
ca, constituindo a imagem organizada e coerente do objeto, pronta para
ser inserida em um horizonte mais amplo de experiéncia. Segundo Da-
masio, esta é a base da narratividade ndo-verbal: “ndo pretendo contar
uma narrativa ou uma estéria no sentido de reunir palavras ou sinais
em expressdes ou frases. Pretendo contar uma narrativa ou uma estoria,
no sentido de criar um mapa nao linguistico de acontecimentos logica-
mente relacionados” (Damdsio, 1999/2002, p. 239).

Melhor que isso: o cérebro humano tem a fungdo ndo apenas de
controlar as agdes e percepg¢des do organismo, mas tem a fungdo de
realizar as transi¢des de estado para estado do organismo. Para agir,
precisamos conhecer — isto é, compreender, perceber, sentir — o esta-
do atual do nosso organismo para nos direcionar a outro estado do
organismo, que resultard da agdo empreendida, e de percepcdes e sen-
timentos do estado atual. O cérebro, portanto, nos fornece um “mapa
somatossensorial”, como diz Damadsio. Mais uma vez realizada a nova
acao com tudo o que ela acarreta de experiéncia, o cérebro tracard um
novo mapa somatossensorial deste novo estado do organismo, ponto
de partida para empreender novas agdes e assim por diante. No entan-
to, o cérebro também tem uma fung¢do de controle — de consciéncia,
por assim dizer — da transi¢do do estado inicial do organismo para o
estado seguinte que resulta de uma mudanga. Esta fun¢do é aquela
que consiste em tomar consciéncia, para controlar — por exemplo,
para antecipar-se ou, ao contrdrio, para lembrar da sua evolugdo ao
longo do tempo, do que estd mudando no organismo. A sequéncia
neural é, portanto, escrita sob a forma de dois estados estdveis, um es-
tado inicial, um estado final, e um episédio de mudanca que os liga.
Numerosos trabalhos baseados em técnicas de ressonancia magnética
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destacam as mudancas que ocorrem a qualquer momento nas redes
neurais para mapear as mudangas do corpo e da mente. Passado, pre-

sente, futuro — que no momento atual se tornam comego, meio e fim,
como disse acima — sdo as proprias bases da construcdo das redes
neurais, e desses elos constantemente reconstruidos emerge a cons-
ciéncia do tempo e as formas que damos aos dramas e obras humanos.

Assim, para Damadsio, contar estérias sem palavras é um compor-
tamento totalmente natural e que sem diivida ndo é especifico da es-
pécie humana: a linguagem vem depois, e vemos que além disso ndo
é obrigatdria. E se assim for, é porque o sentimento de si ndo existe
sem a narrativa de si, que resulta de uma coordenacado de imagens tra-
zidas de volta ao foco cerebral e por ele produzidas. A autonarrativa,
diz novamente Damadsio, é apresentada em imagens e ndo em forma
verbal. Deveriamos sem duvida acrescentar: em imagens e sons ou
imagens sonoras. A verbalizacdo da narrativa coloca-se em melodia
vocal antes mesmo de surgirem as palavras, em um segundo momen-

to, para entdo dizé-la e expressa-la.

A construgdo de todo conhecimento, do simples ao complexo,
daquele que é dado em imagens nado-verbais (e em sons ndo-ver-
bais) até aquele que assume uma forma verbal literdria, depende
da capacidade de mapear o que acontece a tempo, no interior do
nosso organismo, ao redor do nosso organismo, em diregdo a0 NOSsO
organismo, uma coisa seguindo a outra, causando outra, indefi-
nidamente”. (Damadsio, 1999/2002, p. 245, grifo meu)

Podemos, portanto, falar verdadeiramente do cardter narrativo do
funcionamento do cérebro.

4. Um desvio pela psicandlise e sua relacdo com o tempo

a) Tempo narrativo e descontinuidade temporal

Contudo, durante o século XX, esta linearidade direcional perdeu gradu-
almente a sua importancia. J4 alguns lieder de Brahms ou Wolf apresen-
tam uma estrutura que ja ndo se baseia tdo claramente nas expectativas e
implicagOes estruturais do sistema tonal, e mesmo exemplos como o ini-
cio do Quarteto No.16 de Beethoven que Kramer analisa numa obra ante-
rior, e que se opde o tempo do movimento em sua totalidade e o tempo
do gesto, revelam que a prépria nogao de linearidade ja é uma realidade
complexa na continuidade da mdsica tonal. E é claro que Schoenberg in-
troduz uma descontinuidade que primeiro atingiu esta linearidade (Im-
berty, 2005, pp. 211-227). Entretanto, intervém outros fatores que jad ndo
sdo estritamente musicais: em primeiro lugar, a influéncia crescente sobre
os compositores de concepgdes de tempo que vém principalmente do
Oriente. Debussy foi o primeiro a sofrer esta influéncia, mas outros de-
senvolveram formas musicais cuja linearidade jd ndo era unidirecional:
isto significa que num determinado ponto do discurso musical os aconte-
cimentos ndo sdo, de fato, diretamente determinados por aqueles que os
precedem. Assim, Jeux de Debussy, como mostrei em outro lugar (Im-
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berty, 2005, pp. 400-407), inclui numerosas passagens nas quais surgem
eventos cuja origem ou direcdo talvez nem sejam encontradas na partitu-
ra, mas apenas num tempo musical virtual esbogado, evocado, deixado

apenas a imaginacdo do ouvinte ou em referéncia ao seu conhecimento.

Mas apesar de tudo, a descontinuidade invade a musica a tal pon-
to que nenhuma escuta ou criagdo pode ser inscrita no tempo e no de-
vir? A tal ponto que a protonarratividade se torna impossivel ou é
incessantemente contrariada?

b) Um tempo do inconsciente?

Sabemos que para Freud (1896) os fendmenos inconscientes nada tém a
ver com o tempo. Porém, se os fendmenos inconscientes parecem atem-
porais ao analista, é antes de tudo porque parecem fixos, rigidos, sem se
tornarem possiveis na histéria do sujeito. Eles ficam encistados no de-
vir-tempo sem se integrarem ao fluxo continuo da duragdo e preservam
completamente suas cargas afetivas e simbdlicas sem qualquer solugado
de passagem ou continuidade no devir pessoal. Mas em seu funciona-
mento normal, o aparelho psiquico — e em particular a memoria —
constréi-se por um “processo de estratificacdo”. Os materiais armaze-
nados na memdria sdo de tempos em tempos reordenados de acordo
com acontecimentos mais recentes, sdo, por assim dizer, periodicamen-
te submetidos a uma “transcricdo”. Segundo o filésofo italiano Remo
Bodei (2002), a hipétese de Freud é, portanto, que a memdria se apre-
senta em multiplas formas, em camadas sobrepostas pertencentes a di-
ferentes periodos da vida, e que as recordacdes e vestigios do passado
devem ser transcritos ou retraduzidos para se integrarem nos sucessi-
vos estratos que o tempo acumula. De modo ainda mais sugestivo,
Freud especifica que os “registros sucessivos representam a realizacdo
psiquica de épocas sucessivas da vida. No limite de cada uma dessas
épocas deve ocorrer uma traducdo do material psiquico”?.

Bodei tira deste texto conclusdes extremamente importantes para a
compreensdo da temporalidade no inconsciente, uma temporalidade
que se revela bastante diferente da temporalidade da consciéncia como
foi sugerido a partir da anédlise das estruturas da protonarratividade. Na
verdade, os acontecimentos reprimidos do passado ndo estdo integra-
dos em um tempo linear, em um envelope protonarrativo, e ndo podem
constituir uma estdria a ser contada. O passado reprimido é, portanto,
ao mesmo tempo um passado sepultado e um presente impensavel, ndo
simbolizdvel. 56 passou pelo seu encistamento no presente, ndo passou
— isto é, antecedente — do lapso de tempo atual. E é por esta razdo que
este “passado”, que tenta ser retraduzido no presente, falha e se estabe-
lece como um delirio para o observador (Bodeti, 2002, p. 25).
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Damadsio (2010) ndo diz outra coisa. Em relacdo aos sonhos, indica

que sdo processos mentais que ndo se beneficiam da consciéncia, o que
lhes dé acesso a uma profundidade de processamento considerdvel.
Podemos levantar a hipétese de que na histéria da nossa vida as redes
neurais, os mapas somatossensoriais mais antigos, sio mantidos em
segundo plano e que deles ndo temos consciéncia até 0 momento em
que, gragas a um acontecimento inesperado ou a uma emogao particu-
lar, interferem nos mapas que o cérebro esta desenvolvendo para a si-
tuacdo presente. O rearranjo psiquico de que falam os psicanalistas §,
sem duvida, o que Freud chama de “traducdo” de velhas redes em no-
vos termos que permitem sua integragdo as redes atualmente em de-
senvolvimento. E podemos, sem dtvida, considerar que se o rearranjo
falhar, tudo o que corresponde as antigas redes (imagens, recordagdes,
sentimentos) deixa de ter sentido na consciéncia atual do sujeito, a
ponto de causar perturba¢des nos comportamentos conscientes. Foi
assim que Freud descreveu as neuroses.

Estamos no cerne do problema colocado pelo tempo reprimido na
sua relagdo com o tempo da consciéncia, tempo eminentemente narrati-
vo. Para além da consciéncia, para além do pré-consciente onde se esta-
belece a continuidade protonarrativa, existe uma descontinuidade bésica
que exige incessantemente ser suavizada, tecida, reformulada. E seguin-
do, mais adiante, Bodei descobrimos que o tempo do inconsciente ndo é
o tempo da consciéncia, mas que, se a descontinuidade temporal incons-
ciente ndo é constitutiva da continuidade da experiéncia vivida na cons-
ciéncia, ela pode, no entanto, interferir e perturbd-la. E quero me referir
ao tempo do inconsciente, que é feito de estratos e fluxos paralelos ou sobre-
postos, como quando em uma massa aqudtica as correntes superficiais e
as ondas de fundo se interferem e criam turbilhdes e redemoinhos. Acres-
centaria que, de fato, ndo existe nenhuma relagao de precedéncia ou fun-
damento entre o tempo do inconsciente e o tempo da consciéncia. Na
verdade, sdo apenas duas realidades que podem se interferir e entrar em
conflito nos sentidos temporais do sujeito.

Na&o hé duvida de que, a nivel histérico, os dois tipos de tempo se
sucederam em nossa maneira de conceber a musica e todas as artes do
tempo. Sucederam-se ou por vezes coexistiram, o que seria talvez uma
caracteristica essencial do século XX (como sem divida também foi o
caso das formas do espago pictérico). Mas, em tltima andlise, isso ndo
equivale a dizer que a protonarratividade ancorada no funcionamento
do cérebro pode assumir muitas formas das quais encontraremos ves-
tigios tanto em culturas, linguas, como em obras musicais. Em todo
caso, é isso que gostaria de sugerir aqui, remetendo andlises mais com-
pletas e precisas a trabalho que estd apenas comegando.
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5. A protonarratividade como unidade de sentido
no tempo: retorno a Hanslick

Seja como for, estamos convencidos de que a experiéncia temporal hu-
mana divide a continuidade do tempo existencial em sequéncias com
sentido e dire¢do. A experiéncia musical é, sem divida, da mesma natu-
reza, composta de unidades sucessivas com sentido e transi¢des entre
eles, conduzindo de um para outro em continuidade ou descontinuida-
de no nivel do inconsciente.

Mas o que cria unidade numa sequéncia musical para o ouvinte? Em
primeiro lugar, o fato de ser percebida num tempo presente que possui
a propria extensdo desta sequéncia. Estou imerso no desenrolar da se-
quéncia ou da frase, tenho consciéncia de que é algo que flui do antes
para o depois, mas apesar de tudo, a experiéncia que eu tenho deste fato
é completamente presente para mim, estd no meu presente interior, psi-
colégico, ocupa-o inteiramente. Esta experiéncia de duragdao no presente
psicoldgico é a mesma que a melodia proporciona na sua continuidade.
A experiéncia de uma frase musical ou de um conjunto interligado de
frases musicais constitui, portanto, este momento presente descrito por
Stern, vivido numa espécie de estéria ou narrativa que reside unicamen-
te na curva de tensdes e relaxamentos que fornece a melodia vocal da
cangdo, uma espécie de “estéria ndo-verbal que ndo precisa ser traduzi-
da em palavras, contanto que — com alguma dificuldade — isso seja
possivel.... Consiste principalmente em uma série de sentimentos e sen-
sagdes — uma espécie de narragdo emocional ndo verbal” (Stern, 2003).

Paradoxalmente, encontrarfamos aqui uma sugestdo de Hanslick,
muitas vezes esquecida pelos comentadores. Sabemos disso no seu fa-
moso ensaio Vom Musikalisch-Schonem (Do belo musical), datado de
1854, e que, como observa J. J. Nattiez na introdugdo a reedicdo france-
sa (1986), era inicialmente apenas um panfleto dirigido contra as idei-
as que Wagner difundiu depois pela Europa, Hanslick defende a ideia
de que a musica é antes de tudo apenas formas sem contetido, formas
puras no sentido kantiano, ou seja, “forma da finalidade sem fim”. A
partir daf vdrios compositores do século XX simplificaram ao extremo
e caricaturaram os seus pensamentos, declarando como Stravinsky,
em 1947, que “a mdsica, por sua esséncia, [é] inadequada para expres-
sar qualquer coisa: um sentimento, uma atitude, um estado psicolégi-
co, um fendmeno da natureza, etc. A expressdo nunca foi propriedade
imanente da musica” (Stravinsky, 1935/1971, p. 116). Contudo, para
além do fato de muitos comentdrios feitos pelo autor de Sacre contra-
dizerem esta afirmacdo, ela apenas reflete de forma incompleta e im-
precisa a posi¢do de Hanslick. Mesmo que para Hanslick exista uma
hierarquia de valores entre “a musica dos sentimentos e a masica das
formas”, a musica pode “expressar” um aspecto particular de senti-
mentos e emogdes, que podemos chamar de seu dinamismo e de sua
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forma temporal. Vale citar o texto de Hanslick: “que parte dos senti-
mentos a musica pode, portanto, expressat, ja que nao é o seu contetido,
o seu proprio sujeito? E exclusivamente seu lado dindmico”. E ele con-

tinua em termos ndo muito distantes daqueles que Stern usa a pro-
posito dos afetos de vitalidade, que sdo aquelas mil nuances que a vida
e a arte trazem aos sentimentos e as emocOes: “a musica presta-se a
representar o movimento num estado psiquico, de acordo com as fases
pelas quais passa; dependendo do momento, é lenta ou viva, forte ou
suave, impetuosa ou languida. Mas o movimento é um atributo, um
modo de ser do sentimento; ndo é o sentimento”. E mais além: “movi-
mento é o que a musica tem em comum com o sentimento; é o elemen-
to ao qual ela pode dar, como verdadeira criadora, mil formas diversas
com infinitos matizes e contrastes. A ideia de movimento foi surpreen-
dentemente negligenciada por todos aqueles que se comprometeram
a estudar a esséncia e os efeitos da musica; para nés, porém, é o mais
importante e o mais fecundo de todos” (Stern, 2003, p. 76).

Mas o que Stern diz sobre os afetos da vitalidade? Que ndo sdo emo-
¢Oes e sentimentos que o pensamento abstrato pode descrever. Todo
mundo sabe o que é alegria ou tristeza, mas existem mil maneiras de
senti-las, dependendo das circunstancias, das pessoas. O que as diferen-
cia sdo justamente as formas temporais que elas manifestam na expe-
riéncia concreta dos sujeitos psicolégicos, sejam eles ouvintes, composi-
tores ou simples individuos confrontados com a experiéncia cotidiana.

Conclusao

E, portanto, claro que o tempo protonarrativo organiza a experiéncia
humana sem palavras, e que as palavras sdo entdo enxertadas nestas
linhas de tempo para se tornarem estorias contadas, romances, filmes,
pecas de teatro, 6peras, até mesmo um happening. No canto e na épera,
a melodia, além de ser orientada pela expressao da fala como desejava
Rousseau, é uma ambientacdo na histéria, uma narrativizagdo das
emog¢des dos personagens o que dda esse distanciamento em relagdo as
vivéncias fantasmadticas que a situacdo dramadtica transmite. Em ou-
tras palavras, a melodia e 0 movimento de toda musica em sua forca
e sua magnitude ndo traduzem diretamente ao ouvinte tristeza, lagri-
mas, loucura ou alegria, ndo as fazem ouvir e sentir em seu estado bru-
to, mas dizem-nas ao ouvinte em uma narracdo distanciada.

Isto é também o que faz de Beethoven aquele que fala da Alegria,
de Schoenberg quem inventa a Espera, mas nem esta alegria nem esta
espera existem em parte alguma. Sdo a (proto-)narragdo, o0 movimen-
to, o gesto, a forma do tempo. Antes deles, estas experiéncias que, to-
davia, podem ser muito reais, ndo existem como base do nosso vir a
ser no tempo. Através das obras que os recobrem e os devolvem ao
nada como realidades, eles ficam entdo inscritos em nossa memdria,
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nao s6 na nossa memaria como ouvinte ou criador, como homem feliz
ou sofredor, mas na memdria coletiva e no tempo da histéria.

Sabemos hoje que a mdusica é fundamentalmente uma atividade
inscrita no patrimonio genético da espécie humana. Isso significa que
as habilidades que ela requer se desenvolvem com a vida e marcam os
aspectos mais importantes dela. A musica se desenvolve no préprio
esforgo dos seres humanos para se comunicarem, contando estdrias e
construindo e mudando a narrativa de suas experiéncias e de sua
vida. E, portanto, a prépria esséncia da expressao, expressio das emo-
¢des, dos sentimentos, individuais ou coletivos, e esta expressao natu-
ral e espontanea comeca muito antes da linguagem verbal, ancorada
no corpo e nos movimentos do corpo no espago e no tempo humanos.
Tudo o que acabei de recordar mostra que desde o nascimento, e sem
duvida jd alguns meses antes, o bebé pensa, age e experimenta um
universo que ele percebe ser intencional e temporal no mais alto grau.
A voz humana desempenha um papel primordial que estabelece as
bases da organizacdo temporal interior, tal como estabelece as bases
da organizacdo temporal da musica. A variedade de culturas é imensa,
mas se baseia justamente na forma como nosso cérebro funciona.

Rousseau jd o tinha compreendido, apesar dos aspectos utdpicos
do seu Ensaio sobre a origem das linguas. Mas John Blacking coloca isto
ainda mais claramente:

amusica toca demasiado profundamente os sentimentos humanos
e as praticas sociais, e suas estruturas sdo muitas vezes geradas por
explosdes surpreendentes de atividade cerebral inconsciente, para
que seja sujeita a regras arbitrdrias como regras de jogo. Muitos, se
ndo todos, dos processos essenciais da miisica podem ser detecta-
dos na constituicio do corpo humano e nas estruturas de trocas
dos corpos humanos em sociedade. (Blacking, 1973/1975, p. 8)

Por que a musica parece humana nédo por acaso, mas por esséncia:
para além de todas as culturas e de todas as épocas ela é fonte de todas
as formas de expressdo, linguagem e intercaAmbio.

Nota

1Freud, S. (1896). Lettre du 6 décembre 1896. In Aus den Anfingen der Psychoanalyse.
Briefe an Wilhelm Fliess. Abhandlungen udn Notizen aus den Jahren 1887-1902.
Berman, A. (1956). La naissance de la psychanalyse (pp.153-156). Paris, Presses
Universitaires de France, como citado em Bodei (2002, p. 18).
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