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“Se ndo podemos ver claro, ao menos vejamos

claramente as obscuridades”
(Sigmund Freud)

“Eu quase que nada nao sei. Mas desconfio de

muita coisa”
(Jodo Guimardes Rosa)



PADULA, Giovanni F. Musica e sexualidade: as praticas musicais na constru¢do de uma
ética do desejo. 2016. Tese (Doutorado em Musica). Programa de P6s-Graduagdo em Musica,
Centro de Letras e Artes, Universidade Federal do Estado do Rio de Janeiro.

RESUMO

As praticas musicais constituem um campo privilegiado de manifestagdes alusivas a questdes
de género, bem como a aspectos da sexualidade e da vida amorosa.

Hé um imenso repertério formado por cangdes nas mais diferentes linguas do passado e do
presente cuja tematica encontra-se centrada no que chamamos uma ética do desejo. Formas de
amar, modos de se relacionar sexualmente com o outro, de se conduzir numa paixdo, de
conquistar e ser conquistado, comportamentos que sao socialmente valorizados ou repudiados
em cada género, afirmagao de padrdes de beleza, exaltacdo dos atrativos sexuais, os limites de
conduta e as transgressoes sao temas frequentes desse vasto repertorio.

Concomitantemente, em formas de danga que preveem uma diferenciagdo de gé€nero e
sugerem uma erogenizagao do movimento corporal, o corpo ¢ colocado em realce nas praticas
musicais. Com énfase nas marcagdes de género e formas de representacao do (des)encontro
amoroso, praticas musicais como ‘o baile’ constituem uma ocasido social na qual as mesmas
sdo enfatizadas e ritualizadas, colocando em relevo a dimensdo erotica e sexual do viver.
Como o aspecto sonoro das praticas musicais se situa nesse arranjo? Para além da tematica
amorosa trazida pela associacao com a linguagem e da erotizagao e representacdo de género
no movimento enfatizadas pela danga, que tipo de vinculo pode haver entre os artefatos
musicais e a sexualidade?

Apos refutar o que identificamos como as duas principais tentativas de abordar o problema (a
primeira, que chamei ontoldgica, aqui representada em seu nascedouro pelo pensamento
platonico; a segunda, a naturalista-evolutiva, aqui representada por Darwin e seus
contemporaneos), propusemos uma abordagem da questdo sob a perspectiva de uma técnica
corporal especifica, em meio ao processo aqui denominado viver na escuta.

Seguindo principios bastante gerais, buscamos escandir as principais etapas de transmissao e
consolidagdo dessa técnica corporal. Procuramos demonstrar o quanto a mesma opera desde a
interacao vocal entre a mae (fung¢do materna) e o infante, a qual se agregam as conquistas do
controle corporal aplicadas na aquisi¢do € no dominio de uma tecnologia do ritmo e do canto,
pavimentando a progressiva interagcdo simbdlica e imaginaria com os artefatos musicais e seus
usos.

Adotando uma vertente dialdgica entre a Antropologia e a Psicanalise, mais precisamente
entre Lévi-Strauss e Freud, que encontrou em Lacan a melhor tradu¢ao da visada
estruturalista do Inconsciente, o autor busca compreender como essa técnica corporal atua na
constituicdo do sujeito e interage com as vicissitudes de suas pulsoes.

Palavras-chave: Musica — Sexualidade — Psicanalise — Técnica corporal — Escuta



PADULA, Giovanni F. Music and sexuality: the musical practices in the construction of an
ethic of desire. 2016. Doctoral Dissertation (Doutorado em Musica). Programa de Pos-
Graduacdao em Musica, Centro de Letras e Artes, Universidade Federal do Estado do Rio de
Janeiro.

ABSTRACT

The musical practices constitute a privileged field of manifestations allusive to issues of
gender, as well as aspects of sexuality and love life.

There is an immense repertoire formed by songs in the most different languages of the past
and the present whose subject is centered in what we call an ethic of desire. Ways of loving,
ways of entering into a sexual nexus to the other, of conducting oneself in a passion, of
conquering and being conquered, behaviors that are socially valued or repudiated in each
gender, affirmation of beauty standards, exaltation of sexual attractiveness, conduct limits and
transgressions are frequent subjects of this vast repertoire.

Concomitantly, in dance forms that predict gender differentiation and suggest an
erogenization of body movement, the body is emphasized in musical practices. With emphasis
on gender markings and forms of representation of love (mis)match, musical practices such as
‘the ball’ constitute a social occasion in which they are emphasized and ritualized,
highlighting the erotic and sexual dimension of living.

How the sound aspect of musical practices can be situated in this arrangement? Beyond the
love theme brought about by association with language and eroticization and gender-
representation of movement emphasized by dance, what kind of liaison can there be between
musical artifacts and sexuality?

After refuting what we have identified as the two main attempts to approach the problem (the
first, which I called ontological, represented here in its birth by Platonic thought, the second,
the naturalist-evolutionary, represented here by Darwin and his contemporaries), we have
proposed an approach of the question from the perspective of a specific body technique, in
merge with a process here called living in listening.

Following very general principles, we sought to analyze the main stages of transmission and
consolidation of this body technique. We try to demonstrate how this body technique is
operating since vocal interaction between mother (maternal function) and infant begins.
Therefrom, the conquering of corporal control is applied in the acquisition and mastering of a
technology of the rhythm and singing, paving the way for progressive symbolic and
imaginary interaction with musical artifacts and their uses.

Embracing a dialogic strand between Anthropology and Psychoanalysis, more precisely
between Lévi-Strauss and Freud, which has in Lacan the best translation of the structuralistic
view of the Unconscious, the author seeks to understand how this body technique acts in the
constitution of the Subject and interacts with the vicissitudes of his drives.

Keywords: Music — Sexuality — Psychoanalysis — Body technique — Listening



PADULA, Giovanni F. Musique et de la sexualité: les pratiques musicales dans la
construction d'une éthique du désir. 2016. Theése (Doutorado em Musica). Programa de Pos-
Graduacdao em Musica, Centro de Letras e Artes, Universidade Federal do Estado do Rio de
Janeiro.

RESUME

Les pratiques musicales constituent un domaine privilégi¢ des manifestations allusives aux
questions de genre, ainsi que les aspects de la sexualité et de la vie amoureuse.

Il y a un immense répertoire qui se compose de chansons dans de nombreuses et différentes
langues anciennes et contemporaines, dont le théme est centré dans ce que nous appelons ici
une ¢éthique du désir. Facons d'amour, fagons de se rapporter sexuellement les uns avec les
autres, de se mener dans une passion, pour conquérir et étre conquis, les comportements qui
sont socialement valorisées ou répudiées dans tous les genres, l'affirmation de normes de
beauté, exaltation de les attractives sexuelles, les limites de conduite et transgressions sont des
sujets fréquents de ce vaste répertoire.

Concomitamment, dans des formes de danse qui offrent une différenciation entre les sexes et
suggerent un mouvement du corps de érotisation, le corps est placé en vedette dans les
pratiques musicales. En mettant l'accent sur les marques de genre et les formes de
représentation de la (non) rendez-vous amoureuse, les pratiques musicales comme «le bal»
sont une occasion sociale dans laquelle ils sont mis en valeur et ritualisée, en mettant en relief
la dimension érotique et sexuelle de la vie.

Comme l'aspect sonore de la pratique musicale est dans cet arrangement? En plus du
thématique de I'amour apporté par l'association avec la langage et de I'érotisme et la
représentation de genre dans le mouvement a souligné par la danse, quel espece de relation
qu'il peut y avoir entre les artefacts musicaux et la sexualité?

Apres réfuter ce que nous avons identifié comme les deux principales tentatives pour résoudre
le probléme (le premier, appelé ontologique, représentée ici dans sa source d'origine par la
pensée de Platon, le second, la naturaliste évolutionniste, représenté ici par Darwin et ses
contemporains), nous avons propos¢ une approche de la question dans l'optique d'une
technique spécifique du corps, au milieu du processus appelé ici vivre dans I'écoute.

Nous cherchons d'analyser les principales étapes de la transmission et la consolidation de
cette technique de corps en prenant en compte des principes trés généraux. Nous essayons de
montrer comment il fonctionne a partir de l'interaction vocale entre la mére (fonction
maternelle) et l'enfant, dans lequel sont ajoutés les réalisations de contrdle du corps
appliquées dans l'acquisition et la maitrise du rythme et de la technologie de chant,
consolidant la progressive interaction symbolique et imaginaire avec des objets musicaux et
leurs utilisations.

En adoptant une perspective dialogique entre l'anthropologie et la psychanalyse, plus
précisément entre Lévi-Strauss et Freud, 'auteur a trouvé chez Lacan la meilleure traduction
de la vue structuraliste de l'inconscient. L'auteur cherche a comprendre comment cette
technique de corps fonctionne dans la constitution du sujet et interagit avec vicissitudes de ses
pulsions.

Mots-clés: Musique — Sexualité — Psychanalyse — Technique de corps — Ecouter
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INTRODUCAO

Imaginemos, como mero exercicio poético, a hipdtese ja classica, amplamente
utilizada na fisica, do observador externo. Em nosso caso, porém, ao invés de perscrutar
estrelas e formular equagdes, a este observador externo, mantido a certa distancia, interessa
compreender aquilo que o mundo ‘la fora’ considera musica. Numa primeira abordagem,
sincronica, este observador externo, ficcional e ficticio, seria confrontado com algumas
questodes. Ele constataria que os seres humanos passam parte consideravel do seu tempo em
contato com alguma forma de musica. Ouvindo-a de maneira casual, a partir dos inimeros
veiculos que incessantemente transmitem os seus repertdrios nas radios em seus carros e lares,
nas propagandas e programas televisivos, na musica ambiente onipresente nos shoppings
centers, lojas comerciais, lanchonetes e restaurantes, nas academias de ginastica, nas salas de
espera, elevadores, nos servigos de atendimento ao cliente por telefone ... Para além dessa
forma passiva, tdo onipresente na vida contemporanea, nosso observador constataria que
muitos também se engajariam de forma mais intima e pessoal no seu contato com a musica,
quer como ouvinte, quer como intérprete — refiro-me aqui ao intérprete casual ou amador.
Enquanto ouvintes, perceberia que muitos selecionariam criteriosamente o repertorio de sua
preferéncia, escolhendo entre os estilos que lhes parecem de maior interesse, organizando os
itens numa ordem especifica, elegendo as bandas e os intérpretes que mais lhe apetecem,
comparando-os e cotejando as suas qualidades, adquirindo suas musicas e, eventualmente,
acompanhando as suas exibicdes. Enquanto intérpretes amadores, nosso adventicio
observador talvez os surpreendesse cantarolando as cangdes que mais se lhes afeigoam,
esforcando-se diligentemente a aprender-lhes a melodia, a letra e os acentos ritmicos,
cantando-as ao longo, enquanto as escutam, quer juntamente com outros nas horas de lazer ou

entretenimento, quer na soliddo do chuveiro, no caminho para o trabalho ou enquanto



realizam uma tarefa cotidiana. Perceberia ainda que um contingente consideravel de pessoas
acumula um repertorio assaz numeroso ao longo da vida, o qual, retrospectivamente, parece
compor a ‘trilha sonora’ de sua propria existéncia: musicas, cangdes € intérpretes com os
quais desenvolve uma relacdo intima e particular. Seu ‘gosto musical’ parece, sobretudo,
definir uma espécie de lugar de pertencimento: um circulo de afinidades eletivas desenhado
por uma cartografia musical que parece delimitar zonas de convergéncias ou dissensdes
sonoras. Em certo sentido — talvez dissesse o nosso observador —, € como se essa vida musical
interior, calcada em relagdes de afeto e operando mediante processos de aprendizagem e de
identificacao, fosse construida a partir de uma ‘ecologia’ musical, isto ¢, uma ambiéncia
sonora ¢ musical em meio a qual o sujeito se encontra desde sempre implicado. Dentre as
muitas ‘ecologias’ possiveis, cada qual com as suas particularidades e, a0 mesmo tempo,
atravessadas por sucessivas apropriagdes e relagdes de troca, em constante transformagao,
talvez ficasse o nosso longinquo observador algo surpreso com tamanha exuberdncia de
formas, possibilidades e estilos. Entre maravilhado e atordoado, quicd sentindo-se
deliciosamente perdido em meio a tal miriade sonora, nosso observador imaginario quem sabe
sentisse necessidade em delinear um contorno que lhe parecesse minimamente estavel, ou
reunisse em torno de si, por pequena que fosse, alguma constdncia. Adotasse um viés
funcionalista, diria, talvez, que a atividade musical se encontra, frequentemente, associada a
diferentes contextos e usos: ha usos da escuta, usos da danga, usos religiosos, rituais,
curativos, entre tantas outras formas de uso. Mas logo perceberia, imagino, a permeabilidade
dessas fronteiras, atinando para o qudo arbitrario seria enclausurar os fazeres musicais
segundo sua prescrigdo de uso. A mesma musica que num momento se escuta, em outro
podera ser dancada. O repertorio ligado aos cultos dos orixas, no Candomblé, ¢

inseparavelmente destinado a adoragao, a escuta, a danca e ao canto ritual. Na tarantela o



aspecto curativo ndo se encontrava separado da danga, assim como nos mantras a
performance esta inseparavelmente ligada ao aspecto religioso e curativo.

Caso se visse tentado a chegar mais perto, no intuito de melhor enxergar o fendmeno,
¢ provavel que nosso observador se deparasse com alguns contextos nos quais tamanha
exuberancia sonora se fizesse acompanhar de uma producao igualmente abundante de textos
tedricos, historicos, biograficos e musicoldgicos, tendo por objeto sistemas musicais, estilos,
periodos, movimentos, musicos e compositores, abordando os mais variados temas acerca do
music world. Digamos que essa proximidade lhe permitisse acesso a uma visada diacronica do
processo. Poderia imaginar entdo que as afinidades eletivas que fazem convergir tantos
elementos e procedimentos de forma a permitir a ocorréncia daquilo que podemos definir
como experiéncia musical se estabelecesse a partir de uma tecnologia. Recorro aqui a uma
defini¢ao ampla do termo, que compreende tanto as tradigdes organoldgicas, que permitiram a
invengdo e constru¢cdo dos instrumentos musicais, passando pelas tecnologias acusticas de
tratamento do som, quanto as modernas tecnologias de reproducdo. Isto para nao falar das
técnicas do corpo, técnicas de execugdo e escuta, requeridas na experiéncia musical. De fato,
¢ impossivel entender a estética e a sensibilidade musical romantica, por exemplo, sem
atentarmos para emergéncia do piano, da tecnologia das salas de concerto, das técnicas de
distribuicao e comercializagdo do repertorio possibilitado pelas editoras, das novas técnicas de
execu¢ao instrumental (como o vibrato, o tempo rubato etc.) e de composicao, das técnicas
corporais envolvidas na movimentagao corporal do intérprete ou na atengao aural do ouvinte.

Todavia, essa visdo instrumental do processo deixaria a descoberto o impulso que
orienta essa tecnologia. Assim, consideremos que, em algum ponto de sua observagdo, nosso
observador imaginario se sentisse impelido a formular a seguinte pergunta: o que leva um
contingente tdo grande de pessoas, em sociedades tdo diferentes, cada qual com realidades e

contextos tao diversos entre si, a se engajar tdo frequentemente em uma atividade como essa?



Certamente, essa € uma pergunta que, como sOi acontecer aos turistas reais ou imaginarios,
carrega a marca da ingenuidade. Ela pressupde a existéncia de uma unidade sob a
multiplicidade de experiéncias abrangidas que apenas por comodismo ou inocéncia podemos
admitir nomeé-la sob a égide de um mesmo conceito — musica. De fato, ndo ha a musica, no
sentido de uma unidade valida para todas as experiéncias que, de uma maneira ou de outra,
envolvam a escuta e a producao acustica nesse dominio vago do sonoro que nao se faz
coincidir com os sons da fala, mas que também se constituem como objeto de interesse e
atencdo. Pode haver alguma razao plausivel para que tendamos a empregar o mesmo conceito
para aproximar realidades tdo multiplas e diversas entre si? Teriamos o mesmo escrupulo
terminolégico se estivéssemos subsumindo a multiplicidade das linguas ao campo da
linguagem? Ocorre que o olhar estrangeiro ndo € so ingenuidade. Ele traz igualmente a marca
do estranhamento, do olhar que ndo enxerga os automatismos enquanto tais. Portanto,
podemos nos despedir do nosso breve observador tomando-lhe de empréstimo esta ultima
qualidade, enquanto procuramos nos desembaragar da primeira, para entdo recobrar a questao:
qual o significado desses agenciamentos' em torno do sonoro? Que motor move essa roda?
Do que se trata todo esse investimento?

Uma abordagem superficial da questdo poderia leva-la para o viés do entretenimento.
Nao pretendo negar o que a chamada industria do entretenimento desde ha muito percebeu,
reelaborou e transformou em lucro, isto €, o potencial de entretenimento ligado ao mundo da
musica. Mas reduzir a questdo ao simples entretenimento seria subtrair-lhe toda a densidade e
complexidade. Mesmo porque o entretenimento ¢, no caso, apenas a superficie de uma
dimensao muito mais ampla e profunda que se abriga, digamos, sob o signo do prazer. E se o
prazer ficou cada vez mais reduzido ao entretenimento, isto se deve a logica do capital e do

trabalho, na qual tudo se converte em valor de troca econdmica, o que permite converter o

' O termo agenciamento remete a obra de G. Deleuze e F. Guattari. Cf. Mil platds: capitalismo e esquizofrenia,
Vol. 1, (1995, p. 10). Aqui, todavia, a utilizagdo do termo agenciamento sonoro possui carater mais restrito,
referindo modos tradicionais de articular o sonoro e suas representa¢des culturais.



entretenimento em comodato a ser restituido posteriormente sob a forma de energia laboral,
como demonstraram Adorno e Horkheimer (2002).

A nogdo de prazer ocupa uma posicao central nas formulagdes do pensamento
ocidental acerca da beleza. Esta ¢ uma ideia que faz convergir dominios cuja abordagem da
questdo do belo sdo em tudo mais divergentes. O famoso psicologo evolucionista Steven
Pinker (1997) tem defendido que a musica ¢ uma tecnologia do prazer (pleasure technology)
construida a partir de fungdes cerebrais preexistentes e que, do ponto de vista evolutivo, a
musica nao possui qualquer utilidade (Pinker, 1997, p. 528). Ainda que admitamos, como
ponto de partida, que a aproximagao a musica — ou seja, 0 amor a musica, o gostar de musica,
o cantar, o tocar, o escuta-la, o danga-la, o frui-la — se dé sob a égide do principio do prazer,
ainda que um prazer sublimado (como o quer a concepgao freudiana), fazé-lo implica um
reducionismo que nos impede alcancar muitas das nuancas que se impdem. Basta que
pensemos o quanto pode ser irritante uma musica ou o quanto pode ser aborrecido e até
mesmo desesperador ser submetido a uma escuta indesejavel (e ndo faco aqui nenhum juizo
de valor estético). Que o digam os prisioneiros americanos nas masmorras de Abu Ghraib ou
de Guantanamo, obrigados a ouvir indefinidamente certas cangdes americanas como forma de
tortura. Mesmo que excluamos os casos extremos € situagdes limites como essa, percebemos
que a relagdo com a musica se move numa sucessao de acontecimentos que se desdobram
entre o prazer ¢ o desprazer. Pensemos na intensidade com que se pode tanto ‘amar’ quanto
‘odiar’ certos géneros ou estilos musicais, como frequentemente ocorre entre os adolescentes.
Nao se trata de outra coisa aquilo que se constitui no que chamamos de gosto musical, cuja
compreensdo exige que recorramos a no¢ao de habitus, segundo a acepgao de autores como
Mauss (2003) e, sobretudo, Bourdieu (2011).

Todavia, o habitus vai muito além desse circulo de simpatias e antipatias que constitui

a nogao de gosto. O habitus, “essa gramatica geradora de condutas” (Bourdieu, 2011, p. 355),



¢ muito mais que o héabito. E o que em grande medida confere alguma previsibilidade as agdes
humanas. E também aquilo que, ao instituir constancia, cria a ilusdo de naturalidade. No caso
dos agenciamentos sonoros ora em questdo, ¢ o que engendra a ‘ecologia’ musical que fiz
supor aos olhos do nosso observador ficticio envolver os sujeitos e as coletividades. Mas o
habitus, tal como definiu Bourdieu em 4 domina¢do masculina, ¢ ainda uma disposi¢ao
postural inculcada no corpo por meio de um processo no qual uma identidade social instituida
inscreve-se em uma natureza bioldgica (Bourdieu, 2003, p. 64). No caso dos ordenamentos
musicais, o habitus estd operando desde os fundamentos dos processos primarios que
conformam e condicionam os modos de escutar, reproduzir, perceber e se relacionar com o
SOnoro.

O prazer estético nao € uma emanacao do objeto, da obra; nao se revela pelo conteudo,
mas por uma relagao, por um arranjo no qual o sujeito ¢ a obra estdo implicados em referéncia
a um outro social que, em tultima instancia, lhe confere significacao.

S6 pode haver o prazer desinteressado da estética kantiana se houver o belo em si do
ideal platonico (o que faz de Kant, em certa medida, um intérprete da teoria estética platonica,
retirando dela o ruido moral). Mas se ndo hd o belo em si, esse prazer em nada pode ser
desinteressado. E com isso nao quero dizer apenas que ¢ interessado na beleza, investindo-lhe
enorme atencao e relevancia. Mas precisamente que nao ¢ em qualquer beleza que ele se vé
igualmente interessado. Ele se interessa por uma beleza particular: aquela em que ele se vé de
algum modo representado. A questdo da representacdo estd intimamente ligada ao prazer
estético. A arte (as fulguragdes do belo) representa para o sujeito um mundo em que ele se
reconhece; um mundo cuja representagao faz sentido para ele, ou melhor, recobre de sentido a
sua propria existéncia. Ao contrario da ideia romantica de uma suposta solidao inerente ao
prazer estético, a experiéncia estética, tal como tentamos defini-la, ¢ sobretudo uma

experiéncia socializante, uma vez que na representagao desse mundo em que o sujeito se



reconhece, em primeiro lugar, ele se reconhece no outro. E preciso que esse outro lhe dé as
chaves com que o sujeito vai decodificar suas atribuigdes de valor estético e, uma vez
instaurado esse processo de decodificagdo, ndo havera nada mais a que se nao possa atribuir
tal valor. Se a experiéncia estética recobre de sentido todo campo (e a existéncia mesma) do
sujeito, € por fazé-lo inserindo-o em uma coletividade na qual ele se vé em alguma medida
representado. Na teia das representagdes simbolicas, as emanagdes da beleza parecem
representar para o sujeito um mundo desejavel e nesse mundo desejavel (e, talvez, somente af)
o seu desejo e o desejo do outro parecem convergir. Dai que a esfera do gosto institui,
também, uma ética, um ordenamento do mundo, desse mundo desejavel que o sujeito supde
com o outro compartilhar. A esfera do gosto ¢ sobretudo propicia para que dois sujeitos se
reconhecam como semelhantes. Retomando a andlise pelo seu revés: os processos de
identificacao e producdo de alteridade operam um mapeamento estético do mundo, onde os
sujeitos se encontram situados uns com relacao aos outros.

Enfatizamos que a questdo do prazer esta intimamente ligada a fruicao estética, e esta
sO se concretiza na esfera do gosto, a qual implica necessariamente a nocao de representagao.
Tangenciamos a ideia de que a no¢do de representagdo requer um processo de construgao
intersubjetiva, o que nos conduz a uma ética, no sentido de um ordenamento ideal de um
mundo compartilhado. Se aceitarmos como pressuposto um entendimento amplo da nogao de
prazer, tal como adotado por Freud na teoria da libido — enquanto um impulso basico que,
embora permaneca um substrato da pulsdo sexual, pode ser investido em objetos externos e
representacoes mentais —, ha que se supor que a libido ndo se esgota unicamente na
sexualidade propriamente dita, mas a transcende.

Agora podemos introduzir a premissa de que tal investimento em torno do sonoro
sobre o qual nos perguntavamos hé pouco encerra um impulso libidinal, impulso esse que s

se realiza mediante a subsun¢do a um ordenamento que permita reunir as duas pontas do



processo — o libidinal e o sonoro — em um enlace significante. Por isso a necessidade de se
falar de uma ética do desejo e de como os agenciamentos sonoros das praticas musicais
articulam-se nos modos de representagao da mesma.

Mas como fazé-lo se as ordenagdes do prazer estético frequentemente nos escapam,
refugiando-se nos desvaos do inefavel, do indizivel, do para além de toda linguagem? Ou
seria esse laconismo que tdo frequentemente envolve o prazer estético apenas uma das formas
de atuar do recalcamento? Seja como for, para insistir na trilha do desejo em suas articulagdes
com O Sonoro, pareceu-me mais proveitoso considerar as expressoes onde esse vinculo se
torna mais manifesto. Refiro-me aos casos em que o erotismo e as variadas formas de
expressao da sexualidade assumem maior protagonismo nas praticas musicais.

O erotismo estd presente em muitas formas de expressdo cultural, artistica e do
comportamento em geral. Por dar vazdo e sentido a um aspecto fundamental da nossa
existéncia — a sexualidade — modos de manifestar o erotismo se encontram presentes nos mais
variados géneros e estilos ao longo dos periodos da histéria. Seja na mitologia, na literatura,
nas artes plasticas ou nas representagdes dramadticas, a tematica erdtica ocupa, implicita ou
explicitamente, lugar de destaque. As mitologias grega e védica sdo prodigas em alusdes
eroticas. O Cantico dos canticos € As mil e uma noites, para ndo falar do Kama sutra, sao
apenas alguns exemplos de como as tradi¢des literarias t€ém desde ha muito se ocupado da
tematica erdtica. Na iconografia da antiguidade classica o erotismo ¢ um tema recorrente —
basta que pensemos na estatuaria greco-romana ou nos afrescos de Pompéia. Mesmo nos
estilos onde a tematica religiosa desempenhava um papel preponderante, o erotismo pode ser
observado exercendo seu apelo constante, como nas voluptuosas madonas do renascimento
italiano, quando as técnicas de representacao pictorica do volume permitiram dar maior relevo

aos contornos corporais.



Na musica, o erotismo frequentemente se expressa em conjun¢dao com a danca e a
poesia. Mas como se daria a articulagao do erdtico com a dimensao sonora propriamente dita,
a qual, por sua natureza abstrata, carece de valor referencial? Essa ¢ uma das questdes que
pretendo investigar no decorrer deste trabalho. Por ora, vale ressaltar que as culturas
usualmente constituem um repertério no qual a dimensao erdtica na musica ¢ articulada e
experimentada e que, sendo esse um fendmeno consideravelmente difundido em diferentes
culturas e periodos, uma explicagdo histoérica para o mesmo (no sentido de uma propagagao
cronologica) parece pouco provavel.

Uma vez que a articulagao entre musica e sexualidade ndo pode ser satisfatoriamente
compreendida a partir de uma explicacdo contingencial ou historica, minha proposta aponta
para a possibilidade da mesma ser o reflexo de uma relagao profunda, ritualizada, onde a
encenagao de papéis e condutas sexuais se constitui numa estratégia social de elaboragdo e

reafirmacao de um ordenamento da sexualidade, a qual chamo aqui de uma ética do desejo.
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CAPITULO 1 - MUSICA E SEXUALIDADE

1.1 — Musica e erotismo

Seria necessario ir mais além para demonstrar o elo existente entre uma parte
significativa das manifestagcdes musicais e expressdes da sexualidade? Nao seriam bastante
evidentes e, por si sO, eloquentes as reiteradas manifestagdes do erotismo na musica?

A industria da musica, seja em suas expressoes transnacionais ou locais, esta repleta
de produtos onde a temdtica sexual ¢ enfatizada. Tanto na forma de uma erotizacdo das
dimensdes narrativas e performaticas, quanto nas construgdes e interpretagdes dos papéis
sexuais e reafirmacdes de género, a tematica sexual ocupa uma posi¢ao relevante em diversos
seguimentos e estilos.

Com o advento do videoclipe e sua popularizacdo nos anos 80, a tematica sexual
ganhou ainda mais abrangéncia, tornando-se, no comec¢o da década seguinte, hegemdnica nos
clipes de canais como MTV e VHI, o que vém gerando consideravel controvérsia,
provocando debates na sociedade americana em meio aos quais emergem disputas de
contornos éticos e morais’>. Madonna teve varios de seus videos censurados, assim como
outros tantos videoclipes de estrelas pop, como Tanya Tucker, Marques Houston, Paris Hilton
e Christina Aguilera, que foram objeto de regulacdo ou censura sob o argumento de
simularem atos sexuais ou veicularem contetido sexualmente explicito (Baxter et al., 1985;
Sommers-Flanagan et al., 1993). Comportamentos sexuais estereotipados, ostensivamente
baseados em reificagdes de género, integram o repertorio de estilos atualmente dominantes na

industria musical, como o gangsta rap, levando a debates e acusagdes que apontam a presenca

? Varias matérias em jornais e revistas alimentaram esse debate. Ver, por exemplo, BRAMHAM, D. Let's label
this depravity for what it is: misogyny. The Vancouver Sun. Vancouver, 15, Jan. 2011; LYUBANSKY, M. Did
Kanye West Create A Monster? The Huffington Post. New York, 13, Jan. 2011; CHANG, J; ZIRIN, D. Not all
hip-hop is misogynistic, violent. Los Angeles Times. Los Angeles, 29, Apr. 2007; BET PROVIDES MORE
'EXPOSURE' FOR MUSIC VIDEOS. Associated Press. New York, 15, Apr. 2004; HOOKS, B. Sexism and
misogyny: Who takes the rap? Misogyny, gangsta rap, and the piano. Z Magazine. Hull, 26, Feb. 1994.
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de discriminagao sexual e misoginia na cultura hip hop (Hooks, 1994; Barongan e Nayagama,
1995; Armstrong, 2001; Adams e Fuller, 2006).

Tais fenomenos também tém despertado a atencdo da comunidade académica. Logo
surgiram trabalhos e pesquisas no campo dos chamados Estudos Culturais (Cultural Studies)
abordando a questao sob diferentes perspectivas, cujos enfoques tendiam a recair nos aspectos
pedagogico-educativos (Turner, 2005; Zhang et al., 2008;), socioculturais (Kelley, 1996;
Kitwana, 2002; Reichert ¢ Lambiase, 2006; Hall ¢ Mardia, 2007;) ou de género (Watkins,
1992; Collins, 2004; Cheney, 2005; Weitzer e Kubrin, 2009).

No Brasil, nimeros musicais com uma alusdo sexual mais direta comecaram a ser
veiculados em programas televisivos na virada para os anos 80, ganhando forca nas décadas
seguintes, a ponto de popularizar o conceito informal de bunda music. A precursora do novo
‘género’ talvez tenha sido a cantora Gretchen, que, em 1979 no programa de Carlos Imperial
na extinta TV Tupi, € apresentada “aos machoes de todo o Brasil”, pelo proprio, como a “gata

que vai tumultuar o Brasil®”

. Na década seguinte, Gretchen emplacara varios sucessos, como
Freak Le Boom Boom, Conga, Conga, Conga e o Mel6 do Piripipi, com constantes apari¢des
em programas televisivos de grande popularidade, tais como Buzina do Chacrinha, na TV
Bandeirantes; Qual ¢ a Musica?, no Programa do Silvio Santos, no SBT; e Globo de Ouro,
Cassino do Chacrinha e Os Trapalhoes, na Rede Globo. Na década de 90, diversos grupos
musicais — identificados como bandas de Ax¢é, Lambada ou Pagode — valeram-se da tematica
sexual, com letras de duplo sentido com conotacdo erdtica, apresentando bailarinas/cantoras
em trajes sumarios e movimentos com forte apelo sexual. Dentre esses se destacou o grupo £

o Tchan. Desde entdo, a tematica sexual tem sido um elemento importante em varios géneros

e subgéneros da industria musical nacional, do forré ao sertanejo, do brega ao funk carioca,

3 0 video pode ser assistido em https://www.youtube.com/watch?v=vHeRVzO-j3A. Acesso em 16 de nov. 2014.
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além dos acima mencionados, incluindo as suas mais variadas vertentes, fusdes de estilo e
apropriacoes.

Embora a incorporacdo da tematica sexual pela indastria da musica tenha se
constituido num elemento importante e até mesmo central no formato televisivo — capaz de
agregar o elemento visual, de apelo erotico, a alianca habitual entre musica e danca,
convertendo-a em um produto mais atraente (também) sob a 6tica comercial —, ¢ equivocado
pensar que esta incorporagdo seja um mero produto do marketing voltado a um publico
nascido sob a égide da Revolugdo Sexual, ocorrida nos anos 60, ou at¢é mesmo como resposta
(conservadora? — ja que a objetificagao do corpo feminino retorna sob a forma de produto) a
mesma.

A tematica sexual tem estado presente de forma direta ou alusiva em um numero
consideravel de manifestacdes musicais dos mais variados géneros, épocas e estilos. Se
estendermos o escopo do conceito de sexualidade de modo a incluirmos sob seu abrigo a
no¢ao de amor romantico, de elogio e exaltacdo do ser amado ou de idealizacao dos atributos
de género, teremos um conjunto realmente expressivo de situagdes onde musica e sexualidade
parecem andar lado a lado numa espécie de alianga sempre renovada. Entre nos, para nao nos
afastarmos muito de um repositorio candnico de abrangéncia nacional, basta que recorramos
brevemente ao repertorio classico das marchinhas carnavalescas, em que a tematica sexual
ocupa lugar de destaque. O préprio Carnaval congrega tradicionalmente um ritual onde a
frui¢do do corpo (dos prazeres carnais) e a afirmacao e transgressao dos limites de género —
em meio ao arrefecimento dos controles sociais sobre o comportamento ¢ a libido — parecem
perfazer, com a trama musical, um tecido quase inconsutil, no qual cada elemento busca
reforcar os demais.

Para além do contexto momesco, onde a transgressao dos limites morais e das

condutas socialmente aceitas sdo normalmente toleradas e mesmo esperadas, muitas outras
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tradicdes musicais da cultura popular expressam, em maior ou menor grau, a tematica sexual”.
Na virada para século XX, o maxixe, assim como ocorreu com outras dangas e ritmos urbanos
similares, escandalizou a sociedade carioca por seu carater ‘lascivo’ ou sensual. O mesmo se
deu com o lundu, o batuque e o jongo, com suas famosas umbigadas, em um contexto mais
rural. Nos EUA, o proprio jazz e o rock, em suas origens de carater dancante, estiveram
associados a comportamentos ‘sexualmente reprovaveis’. Em grande medida, tais restricdes
refletem um viés etnocéntrico e cevado no racismo, acentuado por uma tradicao escravocrata,
que considerava um coédigo moral diferente do modelo cristdo europeu — onde o corpo e
expressoes da sexualidade sdo algo a ser evitado — como ‘inferior’, ‘baixo’ e identificado com
os extratos mais pobres e iletrados da sociedade, o que era particularmente sensivel com
relagdo a populagdo negra, descendente da escravidao. Entretanto, o carater erotico expresso
nos exemplos citados nao pode ser atribuido unicamente a uma distor¢ao ocasionada pelo viés
moralista do ideal cristdo-europeu, uma vez que esse mesmo erotismo se afigura como trago
presente na consciéncia dos proprios atores e grupos sociais que lhes dao vida. Apenas para
dar um exemplo, como observou Silva (1999), o lundu (cuja raiz etimoldgica remete ao termo
kilundu, significando espirito, ente sobrenatural e que aparece no portugués falado em Angola
na expressao “estar com os calundus”, estar atacado de loucura) derivou-se do kaduke de
mkaba, uma danga erdtica angolana que se caracteriza pela unido de corpos, tendo se tornado
uma das dangas mais populares de Luanda com o nome de masemba (plural de semba,
umbigada).

Apesar de toda resisténcia moral, de toda objecdo e censura sofrida, ¢ notavel a
resiliéncia dos diversos estilos acima mencionados e, sobretudo, a obstinagdo com que a
tematica sexual subsiste em meio as mais variadas praticas musicais, revigorando-se e

reinventando-se em novos estilos e formatos. Tome-se como exemplo o funk carioca, onde a

* Ainda que a seguinte obra ndo apresente uma visdo aprofundada da questdo, numerosos exemplos da presenga
da tematica sexual na chamada Musica Popular Brasileira podem ser encontrados em Historia sexual da MPB,
de Rodrigo Faour (2011).
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tematica sexual ndo apenas ¢ predominante, mas extenua-se em figuras explicitas. Durante
muito tempo relegado ao contexto restrito dos bailes funk e proscrito dos meios tradicionais
de producdo, comercializagdo e divulgagdo, foi sendo paulatinamente incorporado ao
imaginario da cidade, passando a integrar, pouco a pouco, o repertério de toda uma geragao,
até se converter em item obrigatdrio nas playlists das festas da classe média e boates da moda.

E sob a forma de um erotismo mais atenuado, portanto mais aceitavel socialmente, que
podemos perceber o alcance do papel que a musica tem exercido na conformagdao de uma
¢tica sexual adjeta a propria modernidade: o amor romantico. A diferenca entre o amor
romantico € o amor erotico reside, em grande medida, no maior grau de sublimacao do
primeiro em relagao ao segundo, em que o aspecto afetivo ganha maior preponderancia. Em
seu ensaio A4 transformac¢do da intimidade, Giddens (1993) faz a distingdo entre o amor
apaixonado, a-historico e “mais ou menos universal”’, € o amor romantico “muito mais
culturalmente especifico” (Giddens, 1993, pp. 48-49). Todavia, a fronteira entre ambos nao se
delimita muito claramente, uma vez que o amor romantico incorpora os elementos do amor
apaixonado e também o ultrapassa: o amor romantico pressupde um vinculo afetivo entre o

par para além do apelo erotico.

Nas ligagdes do amor romantico, o elemento do amor sublime tende a predominar sobre aquele
do ardor sexual. A importancia desse ponto dificilmente pode ser muito enfatizada. A idéia do
amor romantico €, nesse aspecto, tdo historicamente rara quanto os tragos que Max Weber
encontrou associados a ética protestante. O amor rompe com a sexualidade, embora a abarque;
a “virtude” comeca a assumir um novo sentido para ambos os sexos, nao mais significando
apenas inocéncia, mas qualidades de carater que distinguem a outra pessoa como “especial”
(Giddens, 1993, p. 51).

Tanto o amor apaixonado quanto o amor romantico se encontram largamente
representados no imaginario musical plasmado ao longo do século XX, mas o amor romantico
ocupara um lugar de destaque no género cangao, especialmente no cancioneiro popular. Ainda
que este cancioneiro seja bastante heterogéneo, assumindo caracteristicas particulares
segundo a época, o lugar e o estilo em questdo, ¢ possivel verificar a presenga de alguns eixos

tematicos convergentes. Nesse universo, a for¢a da ligagdo amorosa ¢ frequentemente
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ressaltada, ora como fruto do destino, de conjungdes astrais ou do apelo inevitavel que une
almas gémeas. A exaltagdo do ser amado (especialmente da mulher) se faz mediante o elogio
dos seus atributos fisicos ou tracos de carater. A figura feminina ¢ destacada em sua
singularidade, descrita como “UGnica” e “especial”. A idealizagdo da mulher ¢ um traco
recorrente, resvalando para um sentimento de devogdo. Muitas vezes acontece de esse
processo de idealizagdo se realizar as avessas, retratando a mulher como pouco
carinhosa/afetuosa, ingrata, infiel ou incapaz de desempenhar apropriadamente o papel que
lhe ¢ esperado, ressaltando, assim, por negatividade, os atributos da feminilidade que devem
ser valorizados. Embora menos frequentes, a exaltacao dos atributos masculinos quase sempre
recaem sobre as habilidades do homem em seduzir/convencer/prender/dominar a mulher, seja
através das palavras (de sua labia), do seu charme/encanto pessoal ou dos seus atributos
sexuais, aos quais a mulher, embora tente, ndo encontra forcas para resistir, acabando por
sucumbir. Aqui também o recurso pela negatividade pode ser empregado, representando a
ineficacia dos recursos masculinos para obter sucesso na conquista da mulher, que se torna
inatingivel.

O amor romantico ¢, sobretudo, um amor exclusivo, monogamico. Ele preconiza o
enlace privativo entre o par amoroso, numa relagao a ser vivida a dois. O triangulo amoroso,
apesar de frequente, surge como elemento disruptivo da experiéncia amorosa, reafirmando o
carater exclusivo do amor romantico. E comum a narrativa em que o enlace amoroso seja
frustrado, se convertendo em uma situagdo de rompimento e abandono, na qual o amor
romantico ¢ representado como amor impossivel. Também nesse caso, o recurso a
negatividade acaba por ressaltar a singularidade de um amor que s6 se pode realizar
completamente, cujo carater sublime nao admite meio-termo: junto do ser amado eu me sinto

completo e feliz; longe, s6 me resta o abandono, a loucura, a solidao.
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A sexualidade estd implicita; ela perpassa toda a narrativa do cancioneiro amoroso e
sua presenca pode ser sentida através de certa tensao erotica que pode também aparecer de
forma mais direta, mas que, com maior frequéncia, ¢ apenas insinuada. Tal sexualidade ndo
esta desvinculada do sentimento amoroso e surge, sobretudo, como uma sexualidade privada,
a ser vivida entre quatro paredes, as quais o estilo indireto, obliquo, parece aludir.

Vemos que o amor romantico preconiza claramente uma ética do desejo, com papéis e
codigos de conduta bem definidos. Poderiamos dizer, simplesmente, que o cancioneiro
romantico reflete, em suas multiplas ocorréncias e vertentes, a ética de um grupo social e de
uma ¢época — ndo se equivocara quem assim afirma-lo. Todavia, tal visdo acaba por
negligenciar o papel ativo das forcas que esse cancioneiro mobiliza no processo de
emergéncia do amor romantico. Mais do que apenas refletir o ideal €tico e estético de uma
época, o campo da chamada musica romantica ajudara a plasmar, a fixar e tornar atraente um
padrio, um codigo de condutas por meio do qual irad se instituir a gramatica’ do amor
romantico. Esse campo emerge, portanto, investido da fungcdo de desenhar e conformar esse
padrao, assumindo, ao longo do século XX - talvez ainda mais que o cinema e,
posteriormente, a televisdo —, o protagonismo que o romance, enquanto género literario,
desempenhou nesse mister no século anterior.

Do ponto de vista mais estritamente musical, os géneros que compdem o repertdrio
romantico sao frequentemente associados a um estilo ‘meloso’. Como definir ‘meloso’? Com
relagdo ao ritmo, o repertdrio romantico estd associado a um andamento mais cadenciado, a
musica lenta, para ser dangada a dois. No segmento do samba, ao samba-can¢ao; no segmento
do pop ou do rock, a balada; no da chamada musica latina, ao bolero — ritmos cadenciados,
em andamento lento. Com relacdo ao aspecto melodico, esse repertorio, essencialmente

cantado, tende a evitar melodias excessivamente rebuscadas ou dificeis, que possam

5 . . .
Refiro-me me aqui ao uso que Bourdieu faz do termo como o ordenamento que emerge de um habitus, “essa
gramatica geradora de condutas”. Ver p. 6.
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prejudicar o entendimento da letra ou a ‘espontaneidade’ do canto. Nos canones do
cancioneiro romantico, as melodias tendem a ser mais simples e diretas quando comparadas
aos géneros mais virtuosisticos em andamento rapido®. Embora o repertério do cancioneiro
romantico conte com exemplos mais rebuscados ou sofisticados, o que parece caracterizar a
orientagdao estética do género ¢ a simplicidade. Ha também um predominio dos elementos
estilisticos bem estabelecidos, isto ¢, familiares, podendo-se, muitas vezes, observar o uso de
automatismos estilisticos, por meio dos quais a presenca recorrente de formulas ritmicas e
melodicas adquirem certa autonomia. A observancia do cddigo musical € mais operante do
que a inovagdo, a qual, quando presente, atinge mais comumente as ‘franjas’ do estilo, sem
ameacar o codigo em seu cerne. O adjetivo ‘meloso’ parece apontar para uma espécie de
exacerbacdo das caracteristicas do estilo, um derramamento dos recursos estilisticos
associados a estética romantica, um transbordamento no uso dos ‘clichés’. Fiz essa pequena
digressdo para chamar a atengdo para algo que tentaremos desenvolver posteriormente: a ideia
de que a énfase dada a subordinacao ao codigo musical, realiza no plano formal a reificagdo
do codigo de condutas da ética do desejo romantico. Assim como conduzir-se de maneira
romantica numa relacao requer a observagao mais ou menos estrita do coédigo de conduta do
que significa ‘ser romantico’ (ao contrario de uma conduta passional ou apaixonada, menos
afeita a codificacdo), o repertorio do cancioneiro romantico se caracteriza igualmente por uma
adequacio ao codigo musical’.

Seja por meio da sua ligagdo com a danga, seja pela associagdo com a letra de apelo
erético ou romantico — esteja 0 mesmo presente de forma mais explicita ou velada — estamos

tdo acostumados a essa dimensao sexual do discurso musical que ela nos passa como que

% A titulo de ilustra¢do, podemos recorrer a exemplos de choros que receberam posteriormente uma letra. Um
choro como Brasileirinho (Waldir Azevedo) ou Tico-tico no fuba (Zequinha Abreu) raramente suscitariam letras
romanticas, diferentemente de Ingénuo (Pixinguinha e Benedito Lacerda) e Carinhoso (Pixinguinha e Jodo de
Barro) que as receberam de Paulo César Pinheiro e Braguinha, respectivamente.

7 Refiro-me aqui ao cancioneiro romantico popular. O repertério do periodo Romantico propriamente dito,
especialmente aquele ligado a tradi¢do alema poderia, salvo melhor juizo, ser mais apropriadamente associado
ao amor passional, uma vez que se caracterizaria predominantemente pela rejeigao ao codigo.
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despercebida ou, quando percebida, como se fosse algo natural as formas de expressao
musical desempenhar o papel de sua anfitrid. Alguém afeito ao contexto da chamada musica
erudita ou que tenha recebido uma educagdo formal nesse campo podera ter dificuldades em
aceitar essa afirmagao. Isso porque, salvo algumas excegdes (como a opera italiana), a historia
da musica ocidental de tradi¢do erudita pode ser contada desde a perspectiva de uma paulatina
supressao do corporeo, ou tudo o que dele evoca sensualidade, em dire¢do a uma crescente
cumulagdo do ‘espiritual’. O ideal da musica erudita quase sempre esteve ligado a ideia de
musica pura, livre de seus aspectos corporais, por mais paradoxal que tal concepgdo possa
parecer. Como nao pode ser de todo suprimido, o corpo da musica erudita € um corpo
regrado, sucinto; um corpo rigorosamente vestido, abotoado, encasacado. Esse corpo ¢ um
corpo instrumental, restringido ao seu aspecto funcional; sua expansividade atrapalha (pelo
menos até o romantismo), provoca o erro, faz ruido, desvirtua a atengdo para o acessorio, para
o acidental. Por isso, a profusdo de formas de danga que nao sdo compostas para serem
dangadas, mas, preferencialmente, ouvidas. Por isso, a predominancia do instrumental sobre o
cantado, cuja corporeidade ¢ mais dificil de ser disfarcada. Essa tradi¢do, no entanto, ¢ antes,
ela propria, uma excecao. Na maior parte das tradicdes musicais temos dificuldade de delinear

com precisdo as fronteiras entre musica, danca, gesto, palavra.

1.2 — O vinculo entre musica e sexualidade é socialmente construido

O vinculo entre musica e sexualidade nao se estabelece de maneira espontanea, como
pretendo demonstrar. Ele ¢ socialmente construido e se sedimenta com os usos culturais,
onde aquilo que comumente chamamos musica encontra-se mesclado a danca, ao gesto ¢ ao
texto, ou seja, ao corpo ¢ a lingua. Esses usos se desenrolam sempre em um contexto
especifico que lhes confere significacdo, tornando possivel atribuir a uma forma abstrata —

como a musica, reduzida a sua dimensao sonora — um conteudo simbolico.



19

Para exemplificar brevemente o paragrafo anterior, recorro ao artificio utilizado por
Bizet na caracterizacao da famosa personagem Carmen, protagonista de sua dpera homonima.
Na novela Carmen, de Prosper Mérimée, a partir da qual Meilhac e Halévy adaptaram o
libreto, a protagonista ¢ descrita como uma cigana dotada de “uma beleza estranha e
selvagem, um semblante que a primeira vista desconcertava, mas era impossivel esquecer.
Seus olhos possuiam, sobretudo, uma expressao voluptuosa e ferina, que eu jamais encontrei
em qualquer outro olhar humano®” (Mérimée, 1890, p. 29, tradugio livre). Ainda que o libreto
atenue a sexualidade acentuada com que a personagem ¢ descrita na novela, os libretistas
optaram por manter parte da caracterizagdo original no momento em que Carmen — na cena do
primeiro ato em que o grupo de suas colegas cigarieres encontra o ajuntamento de soldados —
surge pela primeira vez na trama para cantar a famosa aria Havanaise. A indicacao da
indumentaria, remete aquela de Mérimée em sua novela, onde Carmen surge vestida numa
saia vermelha muito curta, meias de seda branca onde se notam alguns orificios e sapatos
marroquinos vermelhos muito bonitos, atados com cadargos cor de fogo. Carmen surge em
cena retirando o manto para descobrir suas espaduas, revelando o colo € um buqué de acécias
que lhe sai da camisa. Uma dessas flores de perfume inebriante ela entrega, ao final da cena, a
Don José, a quem seduz. Seus trejeitos a caracterizam como uma mulher extremamente
voluptuosa que anda balangcando as ancas como uma “potranca de Cérdoba”, flertando com os
homens e respondendo com o olhar a seus gracejos (Mérimée, 1890, p. 41). Carmen surge,
entdo, como a antitese de Micaéla, a noiva de Don José, a qual, algumas cenas antes, ¢
retratada como uma moga timida e recatada que, coberta em seu manto azul, resiste com
reiteradas negativas as investidas dos soldados.

Desde a composicao do texto até os mais infimos detalhes — da indumentaria aos

acessorios utilizados pelas personagens, da encenagdo as respectivas movimentagoes

8 1oz ., . . . .
une beauté étrange et sauvage, une figure qui étonnait d’abord, mais qu’on ne pouvait oublier. Ses yeux surtout
avaient une expression a la fois voluptueuse et farouche que je n’ai trouvée depuis a aucun regard humain.
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corporais sugeridas — tudo parece disposto de modo a reforcar a diferenca entre a
personalidade de Carmen e a de Micaéla. A solugdo encontrada por Bizet para assinalar essa
mesma caracterizacdo no ambito musical foi a de recorrer ao artificio de realizacao das
expectativas do ouvinte. Analisando o tema de entrada de Micaéla em contraposi¢do ao da
famosa Habanera, onde Carmen ¢ apresentada, notamos que, quanto ao contorno melodico,
os dois temas possuem uma estrutura bastante similar: uma melodia descendente com
praticamente a mesma extensdo. O tratamento qualitativo na maneira de construir as duas
melodias utilizado por Bizet, na forma de dispor os intervalos e caracterizar as células
ritmicas, lograra, todavia, extrair dessas duas estruturas melddicas, aparentemente similares,
efeitos absolutamente distintos. Langando mao do cromatismo e da sincope, Bizet constroi o
tema da Habanera introduzindo elementos longa e recorrentemente associados a nogao de
seducao e sensualidade. Na tradicdo ocidental de perspectiva modal-tonal, mesmo antes do
advento do tonalismo como sistema, o elemento cromatico se caracteriza como alteridade,
como dissonancia, como aquilo que nao esta previsto no repertorio das alturas dispostas no
modo ou no tom. Aquilo que foge a regra, o elemento que deve ser evitado ou utilizado com
parciménia. Na tradicdo da musica sacra ocidental, cristd, logo passou a ser associado ao
sensual, pecaminoso e diabdlico, associagdo essa que pode ser tracada retrospectivamente atg,
pelo menos, o advento da Ars Nova no século XIV. A sincope, por sua vez, ¢ o efeito do
deslocamento do acento ritmico para o tempo fraco, quebrando a expectativa da ordem
temporal prevista na musica ocidental. No jogo das expectativas ela ¢, portanto, um elemento
desestabilizador na tradi¢ao musical do ocidente. Em praticas musicais de tradigdes culturais
africanas, aquilo que denominamos sincope, €, entretanto, um elemento largamente difundido,
tendo sido incorporado a diversos ritmos e géneros populares nos paises onde a influéncia
destas tradigdes trazidas pelos escravos se fizeram sentir. Géneros e estilos quase sempre

associados a danca, como o jongo, o lundu e o samba brasileiros, a rumba, o0 mambo, a salsa e
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a habanera de Cuba, a cimbia colombiana, o jazz norte-americano, bem como tantos outros
ritmos, utilizavam a sincope como elemento ritmico de base. Nascidos do encontro das
tradigdes musicais africanas com as dangas europeias, tais como a polca, o schottisch, a valsa
€ a mazurca, essas dangas logo se tornaram populares incorporando aos seus movimentos uma
corporeidade alheia a tradi¢do cristd, onde o corpo e as manifestagdes mais escancaradas de
sua expansividade eram objeto de censura e repressdo. Assim, essas dangas e, por extensao, o
ritmo sincopado que as caracterizava, tornaram-se sindonimo de sensualidade, passando a ficar
associados a um comportamento supostamente lascivo ou sedutor. E através da mediagio
dessa rede de associacdes, atribuicdes e convengdes culturais que decodificamos ou
entendemos como pertinentes, ainda que inconscientemente, os recursos musicais utilizados
por Bizet na elaboracao tematica das personagens.

Voltarei a este ponto posteriormente, quando espero me dedicar ao debate sobre o
papel mais especifico desempenhado pela musica nessa rede de associagdes simbolicas. Por
ora, quero apenas ressaltar o carater artificial — ndo natural, mas construido socialmente —
desse processo associativo que tdo frequentemente aproxima musica, danga e sexualidade.
Isso torna a questdo ainda mais complexa. Admitindo-se que tal associagdo — entre musica
danga e sexualidade — ¢ resultado de um construto social que se vale das formas de
transmissao cultural para a sua perpetuacdo: 1) o que faz com que esse seja um fendmeno tao
difundido, alcangando um ntmero tdo expressivo de manifestagdes culturais, mesmo entre
grupos sociais nos quais tal associagao ¢ objeto de repressao, controle ou coer¢ao? 2) por que
esses elementos parecem estar tdo amalgamados, tdo intrinsecamente pactuados a ponto de
serem quase sempre naturalizados, tomados como dados ou concebidos como uma reunido

previsivel ou trivial?
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1.3 — Em contextos especificos a pratica musical atualiza uma ética sexual

Seguindo a ideia de Goffman (1974) de que toda interagdo comunicativa ¢ um drama,
proponho como hipotese de trabalho que, em contextos especificos, algumas praticas musicais
— notadamente aquelas em que a conotacdo sexual esteja explicita ou implicitamente em
evidéncia — atualizam uma ética sexual. Nesses contextos, a encenagdo de condutas, personas
e papéis sexuais visa enfatizar valores e aspectos relativos as representacdes de género, a
erotizacao do corpo e aos contornos de uma ideagdo sexual relevantes para o grupo. Aquilo
que se realiza, no plano micro e de forma controlada na dpera de Bizet, realiza-se, igualmente,
no plano macro, ainda que, neste, os atores sociais nem sempre tenham consciéncia do enredo
e dos papéis por eles proprios representados. Antes de avancar, gostaria de especificar o
sentido que aqui se da ao que chamamos prdtica musical. Por pratica musical entendemos
ndo apenas a performance musical propriamente dita, com suas implicacdes de género e
estilo, mas toda a representacdo que a envolve, suas interacdes com os textos, subtextos e as
movimentagdes corporais (sejam elas intencionais ou nao). Estdo implicados, igualmente, o
contexto, as tradigcdes as quais porventura estejam ligadas, bem como o publico, sua recepgao,
as interpretagdes que suscitem nos ouvintes ou as criticas que possam gerar. Com isso,
podemos concluir que os modos de articular musica e erotismo — isto ¢, as diversas formas de
erotizacao associadas as praticas musicais, com todos os elementos que a compdem, inclusive
as objecdes, questionamentos e ressalvas morais que porventura se lhes fagam — constituem
uma representagdo, na qual uma ética sexual estd sendo encenada. Formas de amar, modos de
se relacionar sexualmente com o outro, de se conduzir numa paixdo, de conquistar e ser
conquistado, comportamentos que sdao socialmente valorizados ou repudiados em cada
género, afirmacao de padroes de beleza, exaltagdo dos atrativos sexuais, limites,
transgressodes: o corpus musical encerra, também, um corpo erotico. Nao apenas um corpo

que danga, que canta, que se esmera na escuta, mas que, sobretudo, compde, com os fios dos
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signos musicais, a teia de um imagindrio erotico-sexual. Nessa teia, o sujeito € situado numa
posicdo entre a promessa da plenitude do gozo e sua impossibilidade. E ¢ precisamente a
dramatizacdo dessa condigdo sexual que tende a ser repetidamente tematizada nessa
representacao musical.

O objetivo deste trabalho ¢ procurar entender um pouco melhor porque as praticas
musicais sdo, tdo frequentemente, solicitadas a representar esse drama. O que tornaria o
campo da musica tdo atraente como fio condutor desse enredo sexual? Em que medida certas
praticas musicais podem ser pensadas como metaforas da vida erdtica? A principio, nao
contavamos com muitas pistas para abordar essas questdes e as poucas que supunhamos
existir nos pareciam por demais esparsas e ténues, de modo que ndo nos restava sendo avangar
muito lentamente ¢ um tanto quanto as cegas. Adentrdvamos o territério movedigo do
desconhecido, mas, como bem observou Mauss (2003, p. 401), “¢é geralmente nesses dominios

mal partilhados que jazem os problemas urgentes”.

Héa sempre um momento, ndo estando a ciéncia de certos fatos reduzida a conceitos, nio
estando esses fatos sequer agrupados organicamente, em que se planta sobre essa massa de
fatos 0 marco da ignorancia: “Diversos”. E ai que devemos penetrar. Temos certeza de que é ai
que ha verdades a descobrir; primeiro porque se sabe que ndo se sabe, e porque se tem a no¢ao
viva da quantidade de fatos (Mauss, 2003, p. 401).

Uma pista que me pareceu promissora foi buscar compreender a propria conduta
musical como artefato; como um dispositivo cultural dirigido a escuta. Penso aqui na ideia de
uma estratégia para capturar a atengdo aural — uma isca, um chamariz ou chamado. Esse
chamado a atengdo se da, pelo menos a principio, mais pela via do prazer do que do sentido
referencial do discurso, como quando prestamos atengao as palavras, onde supomos haver um
significado a ser compreendido. Mesmo quando acompanhada de palavras, essa dimensao
fruitiva do aspecto sonoro nao se dissipa, ao contrario, parece estender-se as palavras
revestindo-as com o seu convite ao prazer. Alias, o discurso verbal quando investido de uma
intencdo estética, como no discurso poético, se ‘apropria’, por assim dizer, de elementos

musicais como a rima, o metro, o ritmo e todos os usos criativos do aspecto sonoro no texto
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poético, que Ezra Pound definiu como melopeia (Pound, 2006). Ao nos interpelar pela escuta,
a musica convoca multiplas corporeidades, desde a instrumentalizagdo do corpo que produz a
ambiéncia sonora, a mobiliza¢do do corpo pela danga, bem como, a propria atencao aural que
reclama. Esse corpo que esta sendo convocado estd, todavia, sendo convocado a aderir a uma
normatizagao. Esse corpo €, agora, um corpo que se deixa conduzir pela regularidade do
pulso, pelas alteragdes do ritmo, pelas convengdes das formas sonoras, pela familiaridade das
memorias afetivas evocadas, enfim, pelas multiplas sincronias postas em agdo. Assim, para
usufruir dessa corporeidade que a musica convoca e da promessa de prazer ou de gozo que ai
se insinua, se faz necessario que esse corpo seja instruido no ordenamento instaurado.

Um exemplo desse ordenamento ¢ o cantar. Longe de ser uma habilidade ou
competéncia natural, como imaginava Seashore (1967), ou um dom, como preconiza a crenga
comum, o cantar ¢ uma técnica mais ou menos precisa, socialmente construida e transmitida.
Cada cultura, sociedade, grupo social ou campo’ tem o seu jeito de cantar e sabemos bem que
ndo se canta hoje como se cantava antigamente ¢ nem se canta em um bloco carnavalesco
como na opera e vice-versa, como alude o belo samba Pra que discutir com madame, de
Haroldo Barbosa e Janet de Almeida. No entanto, podemos arriscar a generalizacdo de que
cada grupo distingue, no ambito da sua técnica, o que ¢ ‘cantar bem’ ou quais individuos sao
‘bons cantores’. No documentario 4s hiper mulheres, de Carlos Fausto, Leonardo Sette e
Takuma Kuikuro (2011), vemos a angustia das mulheres Kuikuro, enquanto se preparam para
o Jamurikumalu, pelo fato de encontrar-se doente a Uinica que sabe cantar corretamente o
repertério de cangdes do ritual e que, portanto, estaria habilitada a transmiti-lo as outras.

Por esse ponto de vista, podemos pensar as praticas musicais como aquilo que Mauss
(2003, p. 401) define como técnica corporal: “as maneiras como os homens, sociedade por

sociedade e de maneira tradicional, sabem servir-se de seus corpos”. A técnica ¢ um ato

? Refiro-me aqui ao conceito estabelecido por Bourdieu. Cf. O poder simbélico, Bourdieu (1989).
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ordenado, organizado, cuja organizagdo ¢ transmitida por uma tradicdo e a sua aquisi¢ao
prevé a nocao de controle e competéncia. “Nao ha técnica e ndo ha transmissdo se ndo houver
tradicdo”, por isso Mauss (2003, p. 407) define a técnica corporal como um ato “tradicional e

eficaz”. A técnica corporal, essa adaptagcdo constante do corpo a um objetivo,

¢ efetuada numa série de atos montados, e montados no individuo ndo simplesmente por ele
préprio mas por toda a sua educagdo, por toda a sociedade da qual faz parte, conforme o lugar
que nela ocupa (Mauss, 2003, p. 408).

Embora a técnica corporal se distinga de outras formas de ato tradicional eficaz — como ocorre
com a religido, o ato simbodlico, juridico ou moral — pela énfase no aspecto corporal, ela ndo

se encontra dissociada do dominio simbdlico, uma vez que

todas essas técnicas [corporais] se ordenam muito facilmente num sistema que nos é comum: a
nogao fundamental dos psicélogos, sobretudo Rivers ¢ Head, da vida simbdlica do espirito,
no¢do que temos da atividade da consciéncia como sendo, antes de tudo, um sistema de
montagens simbolicas (Mauss, 2003, p. 408).

Até aqui conjecturamos que as musicas sao artefatos cuja frui¢ao pela escuta esta ligada ao
prazer e que ambos, a fruicdo e o prazer que dela advém, demandam uma técnica corporal.
Nesse sentido, como poderiamos pensar a musica (0s agenciamentos em torno do sonoro)
como uma técnica corporal ligada ao prazer sem, contudo, aprisiond-la no paradoxo hedonista
do gozo puro, do gozo pelo gozo? Para tanto se faz necessario compreender a inter-relagao
das praticas musicais com outras praticas e institui¢des culturais na constituicao do sujeito.
Em primeiro lugar sera preciso afastar a ideia de que o prazer deflagrado pela musica
pertenca a simples natureza de nossos corpos. Esse prazer ndo ¢ uma propriedade do corpo
humano ou uma simples decorréncia das sensacdes auditivas, como supdem os evolucionistas.
Pensar as relacdes musicais como artefatos implica trazé-las para o lado da técnica. Nao sao
apenas as relacdes e proporcdes consideradas prazerosas na musica que sao culturalmente
construidas, mas também a propria capacidade de percebé-las e aprecia-las. E certo que o
corpo ocupa o centro do processo. E para ele — com suas sensagdes — que esta voltada toda
essa técnica. Porém, do ponto de vista da recepgao, ela ndo existe como um fora, como algo

exterior que simplesmente o atinge. Pensar uma técnica do corpo implica a nogao de que o
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proprio corpo se transforma em instrumento dessa técnica, incorporando-a, assumindo o lugar
de agente do processo. Em outras palavras, a técnica corporal atua sobre o corpo
transformando-o, ele proprio, em artefato. O corpo humano nao ¢ um corpo natural, pois,
sobre o ‘ativo’ bioldgico, factual, a cultura erige um corpo artefactual. Como observou

Mauss,

Todos cometemos, e cometi durante muitos anos, o erro fundamental de s6 considerar que ha
técnica quando hé instrumento. Era preciso voltar a no¢des antigas, aos dados platonicos sobre
a técnica, quando Platdo falava de uma técnica da musica e em particular da danga, ¢ ampliar
essa no¢do. (...) O corpo é o primeiro ¢ o mais natural instrumento do homem. Ou, mais
exatamente, sem falar de instrumento: o primeiro e o mais natural objeto técnico, € a0 mesmo
tempo meio técnico, do homem, é seu corpo. (...) Antes das técnicas de instrumentos, ha o
conjunto das técnicas do corpo (Mauss, 2003, p. 407).

Habeas corpus, que tenhas o teu corpo, diz a expressao juridica signo da liberdade. Mas o
corpo da técnica ¢ um corpo montado, construido; ja ndo ¢ (nunca foi) um corpo livre, mas
um corpo educado. Tal ¢ o corpo musical: um corpo onde o viver na intimidade da escuta (da
voz, do canto, das relagdes sonoras, do ritmo) ja comecgou a esculpir o seu artefato — isto €, o
proprio corpo musical. Nao se trata de fazer tabula rasa do biologico, de entender a natureza
como um substrato inerte, inoperante sobre o qual a cultura simplesmente imprime a sua
estampa, mas de compreender que, na dindmica que se estabelece entre natureza e cultura, a
biologia ¢ um determinante culturalmente determinado nos seres humanos (Sahlins, 2007).
Pensar que possa haver uma contradi¢do ou antinomia entre o prazer e a regulacao do
corpo pela técnica ¢ recair na falacia do corpo natural, na ideia do prazer como mera
satisfacao de um impulso ou instinto. Nao se pode sequer partir do principio de que ha uma
inclinacdo natural do ser humano para a masica'’ e muito menos um instinto que o faz
apreciar certas combinagdes sonoras — simplesmente porque “ndo ha uma maneira natural de
ser do homem” (Mauss, 2003, p. 105). Estendendo as consequéncias desse principio, podemos

afirmar o mesmo acerca da sexualidade. Nao existe para o homem uma sexualidade que esteja

10 . . , . .

Deste ponto em diante, salvo quando especificado de outra forma, sempre que o termo musica (no singular) for
utilizado, estarei me referindo aos artefatos musicais e as técnicas corporais que ensejam o cantar, o dancar, o
bater, o tocar ¢ a fruigdo dos mesmos.
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fora da cultura. Como demonstrou Lévi-Strauss (1982), ¢ no dominio da sexualidade que
passamos da natureza a cultura mediante a interdi¢ao do incesto. Para nds, o sexo ¢ desde
sempre marcado pela normatividade. Chegamos ao mundo imersos numa intrincada
cartografia sexual, pontuada por signos e marcas sexuais que vao desde a escolha dos nomes,
das cores do enxoval, as variadas formas de designagdes de género em meio as quais o
suporte bioldgico desempenha nao mais que esta fungdo: apenas suporte — sobre o qual a
identidade de gé€nero ira se constituir, quer por identificagdo quer por alteridade. Como

afirmou Butler,

0 “sexo” ndo apenas funciona como uma norma, mas ¢ parte de uma pratica regulatéria que
produz os corpos que governa, isto é, toda forga regulatoria manifesta-se como uma espécie de
poder produtivo, o poder de produzir — demarcar, fazer, circular, diferenciar — os corpos que
ela controla. Assim, o “sexo” ¢ um ideal regulatoério cuja materializacdo é imposta: esta
materializacdo ocorre (ou deixa de ocorrer) através de certas praticas altamente reguladas
(Butler, 2000, p. 108).

Nao cabe aprofundar estas questdes neste momento. Pretendemos fazé-lo oportunamente mais
adiante. Por ora, basta indicar que chegamos, entdo, ao ponto que nos permitiu vislumbrar
como podemos compreender a articulagdo entre musica e sexualidade: considerando-as como
duas séries montadas, cada qual governada por suas normatividades, que se inter-relacionam
por referéncia cruzada ou associagdo metaforica.

A pergunta da qual parto ¢ a de se haveria uma relacdo que poderiamos supor
estrutural entre musica e sexualidade. Caso admitamos essa hipotese, qual seria a melhor
maneira de aborda-la? Nao se trata de uma questdo nova, ainda que nem sempre tenha sido
formulada com clareza. Muitas praticas musicais sao recorrentemente associadas a
sexualidade, seja pelo movimento da dancga, pela referéncias do texto (incluindo as alusdes
veladas, os trocadilhos e versdes), pelo tipo de resposta que desperta no ptblico'' ou pela
associacao a outras praticas sociais nas quais o corpo erotizado esta em cena. Essa associagao

entre musica ¢ sexualidade — que provisoriamente adotamos como premissa ser de ordem

11 : L . . . )

Tome-se como exemplo o frisson — por vezes histéricos, com cenas de gritos e desmaios — das tietes e groupie
girls ou o apelo e protagonismo sexual que podem assumir cantores ¢ cantoras elevados a condi¢do de objetos de
desejo ou modelos de conduta em cada género.
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estrutural — ao ser observada em diferentes momentos da historia, mereceu por parte de
diferentes autores explicacdes igualmente diversas.

Dois desses exames merecem destaque especial por terem ampla influéncia no modo
como comumente interpretamos essa articulacdo, constituindo, por assim dizer, o fundo
epistemologico sobre o qual se desenrola o0 modo como tradicionalmente abordamos a
questdo. O primeiro remete a Platdo, cujo fundamento ontoldgico para explicar a articulagdo
entre musica e sexualidade mantém sua influéncia até os dias atuais. O segundo, mais recente,
remete a Darwin, que buscou fornecer uma explicacdo bioldgica, com base em uma psicologia
evolutiva, e cuja influéncia tem se mostrado deveras resiliente nas tentativas de se
compreender a relacdo entre musica e sexualidade. Analisaremos mais detidamente essas duas
abordagens do problema nos capitulos seguintes. Alternativamente, proporei um
enquadramento estrutural da questdo, adotando um ponto de partida eminentemente
culturalista, a partir de um referencial tedrico que se situa numa zona de interse¢do entre a
antropologia e a psicanalise, com énfase nas obras de Claude Lévi-Strauss e na tradi¢cao em
psicandlise situada na perspectiva Freud-Lacan. Nesse enquadramento, a musica surge como
técnica corporal, socialmente construida e transmitida; técnica essa intimamente ligada a
nocao de prazer, satisfagdo e corporeidade, donde emergem os vinculos entre musica e
sexualidade e, com a entrada do sujeito no simbolico, na utilizagdo desse vinculo na
construgdo de uma ética sexual. Antes de prosseguirmos nessa andlise, proponho que

investiguemos as concepgdes platonicas e darwinistas no encaminhamento das mesmas.
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CAPITULO 2 - MUSICA E SEXUALIDADE EM PLATAO E DARWIN

A concepcao platonica pode ser definida com base em um modelo ontologico no qual
as associacdes entre musica e sexualidade surgem como parte do ordenamento metafisico do
mundo. Nesse ordenamento, as relagdes sdo fixas, no sentido de que as praticas musicais
guardam com as condutas sexuais e as disposi¢des de género um vinculo ontoldgico, como
veremos a seguir. E basicamente esse modelo que esta operando toda vez que o sentido dessa
relacdo ¢ tomado como dado ou auto-evidente.

As concepgdes evolucionistas, por sua vez, buscam encontrar vantagens evolutivas
capazes de explicar as praticas musicais, sua fungdo e o seu surgimento na espécie humana,
adotando um viés cientificista que tem na biologia evolucionista seu modelo. Na concepgao
darwinista, as relacdes entre musica e sexualidade estdo fundamentadas nas observacdes das
espécies onde o canto surge como estratégia de selegdao sexual. Nas concepgdes evolucionistas
de extracdo mais transcendente (como a de Spencer, Wallaschek e Haeckel), a biologia
evolutiva continua sendo o modelo de inspiragdo, mas o carater de selecdo sexual ¢
substituido em favor do desenvolvimento de emogdes e sentimentos sublimados, tais como
inteligéncia emocional, altruismo e coesdo social. O modelo evolucionista participa
igualmente do imaginario estético cotidiano sempre que surgem relacdes nas quais o ‘belo’
equivale ao mais ‘bem adaptado’ ou mais ‘evoluido’. As ‘ditaduras’ e formas de colonizagdo
estéticas no comportamento € na moda encontram amparo no modelo evolucionista que, por
sua vez, oferece as ‘justificativas’ para as transformacgdes observadas, quer como ‘progresso’
quer como ‘degenerescéncia’.

Apesar da aparente diferenga radical, ambos os modelos partilham algumas
semelhangas entre si, principalmente se atentarmos que, no modelo evolutivo, especialmente
aquele de carater teleoldgico, os termos ‘bem adaptado’ ou ‘evoluido’ surgem como

substitutos de ‘verdade’ no modelo platonico. Todavia, a semelhanca que mais nos interessa
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aqui ressaltar — uma vez que ¢ sobre ela que recai a critica epistemoldgica que orienta esse
trabalho — € que ambos os modelos consideram que ha um principio natural no impulso do ser

humano em direcao a musica, bem como na proximidade desta com a questdo sexual.

2.1 — Platdo e a harmonia da polis

A ideia de um vinculo entre musica e ética sexual € bastante antiga. Podemos vé-la
claramente delineada nos escritos de Platdo, a medida que o filésofo concebe sua sociedade
ideal, na qual a educagdo musical mantém importancia capital para a formagao do estado e,
em particular, na formagao do carater do cidadao e na manuten¢ao dos valores morais.

Nos dialogos platonicos, a musica ¢ apresentada como uma espécie de dom ou dadiva
divina. Quanto a sua natureza, ela ¢ descrita como arte mimética, ou seja, como imitagao.
Diferentemente da pintura, que imita os entes em sua aparéncia fisica, e da poesia, que imita
as acdes humanas, a musica ¢ frequentemente apontada como uma arte que tem por objeto
imitar um ethos, isto ¢, uma qualidade, caracteristica moral ou estado de espirito: bravura,
indoléncia, virilidade, fraqueza, afetagdo, docilidade, recato ou licenciosidade. Ja Aristoteles
(2015) consolida, em sua Poética, a ideia de que haveria nos seres humanos uma inclinagao
natural para a imitagdo € que as artes imitativas teriam surgido desse impulso natural. Na
Poética, ¢ possivel constatar o quanto o pensamento de Aristoteles acerca do belo e da arte
estava intimamente relacionado as suas observagdes e concepgdes no campo da fisica e da
biologia. Ao analisar a poesia tragica, por exemplo, ele a concebe como um organismo vivo
dotado de suas partes constituintes, cada qual com uma fungao especifica, formando um todo
harmoénico e funcional. A sua concepgdo acerca do desenvolvimento das formas poéticas,
sobretudo, revela um pensamento de teor ‘evolucionista’, no qual a tragédia (¢ a comédia)
corresponde ao apice formal de um processo originado de um impulso imitativo congénito no

homem que, evoluindo de forma gradual, ascende a formas intermediarias até¢ desenvolver-se
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plenamente na forma acabada e completa no drama tragico. As ideias de Platdo e Aristoteles
exerceram uma influéncia profunda e duradoura no campo da arte e da estética, cujas
ressonancias se fazem presentes ainda hoje, repercutindo nas opinides e concepgdes
comumente estabelecidas nesses dominios. Creio que isso justifica que olhemos mais
detidamente como eram concebidas as ideias platonicas acerca da musica, especialmente na
vinculagao desta com referéncia ao tema da sexualidade.

Na Republica (1993), Socrates desenvolve a ideia de que os modos (tropoi), as
harmonias e os ritmos exercem uma influéncia direta sobre o espirito. A simples presenca de
uma musica considerada nefasta seria o bastante para corromper o espirito e afetar a vontade
dos homens (Platio, 1993, 401b-c). E célebre a passagem da Republica em que Platio,
concordando com Damon, afirma que “ndo se abalam os géneros musicais sem abalar as mais
altas leis da cidade” (Platao, 1993, 424b). Por isso, ¢ necessario manter sob constante
vigilancia, para que nao haja inovagdes, e banir qualquer alteracao nas formas do cantar, bem
como aqueles que, porventura, a defendam, pois, a simples alteragdo de um género musical
pode por em risco os preceitos morais € o ordenamento das leis e da cidade. Para Platdo, entre
as artes, a musica ¢ a que deveria merecer o mais alto grau de vigilancia, uma vez que ela teria
a capacidade de se imiscuir de forma velada no espirito. E preciso acautelar-se contra seu
poder de agir disfarcadamente corrompendo as tradigdes e os costumes para, em seguida,
corromper sub-repticiamente as convengoes sociais, as leis e as institui¢des, subvertendo a
ordem publica e a moral (Platdo, 1993, 424c). A nogao platonica de que a musica teria o
poder de influenciar o espirito de maneira dissimulada aparece ainda em As leis (Platao, 2004,
669d-e). Nessa passagem, Platdo adverte contra a execucdo da musica puramente
instrumental, quando a mesma ndo se encontra acompanhada das palavras, pois nem todos
saberiam identificar as verdadeiras intencdes ou representacdes originais contidas naqueles

ritmos e harmonias.
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De modo geral, as restrigdes impostas as praticas musicais observadas nos didlogos
visam alcangar a virtude e prevenir contra o vicio, sem os quais os objetivos da educacao e a
harmonia do estado estariam comprometidos. Por este motivo, a educagdo deveria comegar
pela musica, porque “o ritmo ¢ a harmonia penetram mais fundo na alma e afetam-na mais
fortemente, trazendo consigo a perfeicao, e tornando aquela perfeita, se se tiver sido educado
[adequadamente]” (Platao, 1993, 401d). Educados nas regras das consonancias da harmonia e
das exatas proporcdes do ritmo desde a mais tenra infincia, os homens desenvolveriam
afinidade com o que ¢ belo e perfeito, antes mesmo de serem capazes de raciocinar e, quando
chegassem a idade adulta, saberiam reconhecer a beleza e a perfei¢ao por terem sidos assim
ensinados (Platao, 1993, 40le; 402a). De modo andlogo a ‘“fealdade, a arritmia e a
desarmonia” devem ser, a todo custo, evitadas, pois “sdo irmas da linguagem perversa e do
mau carater”, engendrando no espirito o “vicio, a licenca, a baixeza, o indecoro” (Platdo,
1993, 401a-d). Embora o sentido das admoestacdes aponte para a formacdo moral dos
cidadaos num sentido amplo, ¢ possivel, muitas vezes, notar uma clara implicagdo ao que
poderiamos chamar de uma ética sexual e uma preceituacao de género. Assim, vemos serem
excluidas da polis todas as harmonias'> lamentosas ou plangentes, tais como aquelas
identificadas no texto como a mixolidia e a sintonolidia, por ndo serem estas adequadas as
mulheres, “que convém que sejam honestas, para ja ndo falar dos homens” (Platao, 1993,
398c). O mesmo destino ¢ reservado a algumas variedades das harmonias jonica e lidia,
consideradas “efeminadas” — improprias aos homens valentes e sensatos — cujo banimento
permitiria expurgar esse mal da cidade, purificando-a novamente (Platao, 1993, 398e - 399¢).
Em As leis, o tema da necessaria adequacao do estilo musical ao género a que este ¢ destinado
volta a aparecer de forma mais direta, quando Platao afirma que o legislador deve separar “as

cancoes adequadas aos homens das adequadas as mulheres baseado no carater geral das

12 . ~ . . .

O termo ‘harmonia’, tal como empregado por Platdo, possui sentido diverso do que empregamos atualmente.
Aqui ele esta se referindo aos chamados modos gregos, cuja nogdo se aproximaria daquilo que denominamos
escalas musicais.
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mesmas” (Platdo, 2004, 294). Para tanto, sera necessario que o encarregado de legislar em
matéria de musica atente para que o tema, a poesia, o ritmo, a melodia e a harmonia estejam
de acordo entre si, de modo a ndo ‘“se proporcionar as cang¢des 0s acompanhamentos

improprios” (Platao, 2004, 295), isto ¢, adequado a cada sexo.

E se por um lado é necessario que ele designe tanto letra quanto musica para ambos os tipos de
cangdes como definido pela diferenca natural dos dois sexos, por outro ele terda também que
declarar com clareza no que consiste o tipo feminino. E agora nos é possivel afirmar que o que
pende para a generosidade e a coragem é masculino, enquanto o que se inclina mais para o
decoro ¢ a moderagdo deve ser encarado mais como feminino tanto na lei quanto no discurso
(Platdo, 2004, 295).

A questdo se torna mais profunda se buscamos entender as nogdes platonicas acerca
do amor e suas relagdes com a mitologia e a religido.

Socrates, em alguns momentos, chega a comparar a musica a filosofia. No Fedro, ao
desenvolver para seu interlocutor a teoria da reminiscéncia das almas, Socrates afirma que a
alma de primeiro grau, isto ¢, aquela que no mundo das ideias tenha contemplado o maior
numero de verdades, estara destinada a “implantar-se no sémen de onde se gerara um filosofo,
um esteta ou um musico” (Platdo, 2000, 248d). No Fédon, didlogo que se passa durante a
prisao de Socrates, que espera a consumacao da sentenga que o condenara a morte, vemo-lo
relatar um sonho que lhe € recorrente. Ante a insisténcia de Cebes em querer saber os motivos
pelos quais, apos a prisdo, o filosofo teria passado a compor versos e transpor para 0 metro
cantado algumas fabulas de Esopo e um hino a Apolo — algo que nunca fizera antes —,

Sécrates explica ao discipulo que

Varias vezes, no curso de minha vida, fui visitado por um mesmo sonho; nio era através da
mesma visdo que ele sempre se manifestava, mas o que me dizia era invariavel: “Socrates”,
dizia-me ele, “deves esforgar-te para compor musica!” E, palavra! sempre entendi que o sonho
me exortava e me incitava a fazer o que justamente fiz em minha vida passada. Assim como se
animam corredores, também, pensava eu, o sonho esta a incitar-me para que eu persevere na
minha acdo, que é compor musica: havera, com efeito, mais alta musica do que a filosofia, e
ndo ¢é justamente isso o que eu faco? Mas sucede agora que, depois de meu julgamento, a festa
do Deus esta retardando minha morte. O que € preciso entdo, pensei, no caso de que o sonho
me tenha prescrito essa espécie comum de composi¢do musical, é que eu ndo lhe desobedeca; é
que eu componha versos. E, de fato, € muito mais seguro ndo me ir sem antes ter satisfeito esse
escrupulo religioso com a composic¢do de tais poemas, nem antes de haver prestado obediéncia
ao sonho (Platdo, 1991, 60e-61a,b).



34

Embora os excertos acima ndo nos permitam dizer que para Socrates filosofia e
musica sejam coisas idénticas, ¢ interessante notar que o filésofo carrega, em seu intimo, uma
identificacao entre ambas e que, em todo caso, a questdo lhe retorna em um momento tao
crucial (alids, com tamanha forca, a ponto de lhe impelir a realizar a demanda do sonho: —
faze musica), quando examina a sua propria vida a espera da morte. Creio que os liames que
mantém o nexo de tal associagdo sustentam-se nas concepgdes platonicas da beleza e do amor
como etapas ou degraus na ascensdo a verdade, como o vemos defender no Fedro e em O
Bangquete.

No Fedro, didlogo dedicado ao exame do belo no amor e na retorica, vemos Sdcrates
refutar o argumento de Lisias, segundo o qual ¢ mais proveitoso conceder favores (sexuais)
nao aquele que ama, mas sim ao que nao ama. Em seu discurso, “uma dessas declaragdes que
se fazem aos jovens belos” (Platio, 2000, 227¢), Lisias insta o destinatario do seu discurso' a
ceder aos seus desejos e conceder-lhe o favor de sua mais intima amizade, argumentando que,
nao sendo o seu pedido motivado pela paixao, trard proveito a ambos. O argumento de Lisias
se desenrola partindo da ideia da paixdo como doenca e que, portanto, o apaixonado age de
forma insensata ou, quando menos, em seu proprio beneficio. Movidos pela paixdo, os
amantes “acabam por se arrepender das complacéncias que manifestaram, logo que hao
saciado o seu desejo, enquanto que as outras, as que ndo amam, jamais t€m motivo de que se
arrepender” (Platao, 2000, 231).

Antes de avangar na refutagdo feita por Socrates, seria interessante ressaltar alguns dos
elementos que surgem na contextualiza¢do do presente dialogo. E de se notar que esse didlogo
se passa fora dos limites da cidade. Como ¢ sabido por meio dos didlogos, especialmente em

O Banquete, Socrates ¢ considerado um filésofo das ruas, raramente ultrapassando os muros

13 . . . . ~ , .
Nas entrelinhas, deixa-se pressentir, ao longo do texto, que o jovem em questdo é o proprio Fedro.
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da cidade', o que ¢ salientado por Fedro. Socrates justifica a sua urbanidade respondendo,
ndo sem alguma ironia, que, sendo o seu maior desejo aprender, o campo e as arvores nada
podem lhe ensinar, ao contrario dos homens da cidade (Platao, 2000, 230d). A este lugar de
natureza, para além dos saberes dos homens, que a ambos encanta por sua rara beleza, vem
somar-se o desfile de figuras mitologicas e lendarias evocadas por Fedro. Eles se encontram a
beira do ribeirdao Ilisso, onde, numa das versdes do mito, Boreas teria raptado Oritia. Como
nota Gomes (2000, p. 16), Boreas personifica o vento norte que, na Grécia, ¢ um vento
excepcionalmente forte de origem continental. Descrito como dotado de um carater impetuoso
e imprevisivel, Boreas teria sequestrado e possuido Oritia, filha do rei de Atenas, Ereteu.
Perto do lugar ha um altar dedicado a Boéreas, o que € mencionado por Sdcrates em alusao a
narrativa em que, tomado de ciumes, o deus atira sua amada Pitis do alto do rochedo ao vé-la
dangando em torno de Pan, atraida pela musica do deus. No regago brota uma fonte de dguas
frescas e cristalinas que, pelas estatuas e inscrigdes presentes, Socrates afirma ser consagrada
as ninfas e a Aqueld, o deus-rio de muitos amores, de cuja unido com a musa Melpémene'”,
teria nascido as sereias (Guimaraes, 1987, p. 58). Sob a sombra de um frondoso platano e um
agnocasto em flor, as duas personagens se postam para que, embalados pelo canto das
cigarras, Fedro leia para Sécrates o discurso de Lisias sobre o amor (Platao, 2000, 230b).
Como num teatro, todos os elementos parecem compor um cenario destinado a emoldurar os
elementos dos discursos que virdo a seguir. Com efeito, a carga simbolica desses elementos
parecem indicar que eles ndo estariam ai presentes por mero acaso, mas, ao contrario,

cuidadosamente selecionados por Platdo, uma vez que evocam a volupia sexual, os prazeres

4 Sobre isso ver nota de Pinharanda Gomes na sexta edicdo do Fedro pela Guimaries Editores, Lisboa, 2000, p.
18.

15 Apolodoro, também conhecido como Pseudo-Apolodoro, indica, em sua Biblioteca, as sereias como filhas de
Aqueld com Melpomene, musa dos coros e da Tragédia ou, numa outra versdo do mito, com Caliope, a da bela
voz, musa da poesia épica e da retorica. Bacon, em sua A sabedoria dos antigos, aponta as sereias como filhas
de Aqueld com Terpsicore, musa da danga.
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sensuais, as formas da mania e da loucura, temas que serdo, enfim, tratados nos discursos de
Lisias e de Socrates.

O afastamento dos limites da cidade, para além dos muros que a cercam rumo ao
campo ¢ as divindades campestres, prenuncia o tom ditirambico do primeiro discurso em que
Socrates encena, invocando a inspiragdo das Musas, estar sob a possessao das Ninfas. Ora, o
ditirambo ¢, sabidamente, uma forma poética consagrada a Dioniso, deus da vegetagdo ¢ do
vinho, e era preferencialmente nos campos, fora dos limites da cidade, que ocorriam os cultos

orgiasticos consagrados a ele, como o menadismo. Segundo Acker,

O menadismo € um fato religioso e historico, certificado por inscri¢des, descrigdes e imagens,
mas, diversamente dos outros ritos e festas de Dioniso, o ritual das bacantes, ainda que
regulamentado pelo menos parcialmente pela cidade, acontecia longe dela, em segredo, e era
praticado quase que exclusivamente pelas mulheres. Estas ménades, que dangavam e entravam
em transe numa comunhdo com a natureza € com o deus, fizeram do menadismo um caso a
parte dentro da religido grega. Enquanto que o principio essencial da sabedoria grega € o
respeito dos limites entre homens e deuses, a sabedoria dionisiaca, quanto a ela, passa pelo
transe, mania, no qual o ser humano encontra o Deus e os limites se perdem. As Bacantes
praticam, além disso, o ritual do sparagmos, dilaceramento da vitima viva e a omophagia,
consumo da carne crua do animal morto (Acker, 2008, p. 18).

Além disso, o retiro para fora da polis parece coadunar-se com o sentido do discurso de
Lisias, pois “os prazeres, buscam geralmente lugares retirados, longe dos olhares dos homens”
(Bacon, 2002, p. 98). O carater impetuoso, imprevisivel e violento de Boreas que, tomado de
paixao, rapta e possui Oritia, vem, por sua vez, ajustar-se a representacdo da propria natureza
da paixao, exemplificando a conduta reprovavel dos amantes, tal como a incapacidade de se
dominarem e serem, frequentemente, acometidos pelo ciume. A referéncia as Ninfas,
divindades ligadas a natureza, simboliza igualmente o impulso sexual, uma vez que as
mesmas sdo alvo constante da lubricidade dos Satiros. Além de serem usualmente associadas
ao cortejo de Eros e Afrodite, as Ninfas estdo ligadas as qualidades proféticas e divinatorias
de Apolo e de Hermes, bem como ao delirio do transe dionisiaco (Larson, 1997), elementos
que irao pontuar os dois discursos socraticos. O agnocasto florido, cuja sombra os protege do
“calor sufocante” de um dia de verdo, quando ja ¢ “quase meio dia, a hora que o sol bate a

pino” (Platdo, 2000, 242a) alude, como o nome indica, a castidade (Frisia, 2011, p. 19). A
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planta ¢ conhecida desde antiguidade como remédio para o trato reprodutivo, tendo sido
mencionada nas obras de Hipocrates, Dioscorides e Theofrasto. Suas supostas propriedades
anafrodisiacas eram conhecidas na Grécia e as mulheres dos soldados que iam para a guerra
tinham por costume espalhar suas folhas na cama para aplacar o desejo sexual. Na Idade
Média ramos da planta eram colocadas na roupa dos monges novigos com o mesmo objetivo
(Maia, Soares e Martins Junior, 2001). No século I A.C., Plinio, o Velho, em sua Naturalis
Historia (1885), afirma que as esposas atenienses cobriam suas camas com as folhas do
agnocasto durante a Thesmophoria, um festival anual dedicado a deusa Deméter'® ligado a
fertilidade e em cuja preparacdo um rigoroso periodo de abstinéncia sexual devia ser
observado (Plinio, 1885, livro 24, capitulo 38). Staden (1991) aponta que a simbologia do
agnocasto — em sua dupla fun¢ao como fortificante e regulador do aparelho reprodutor e, ao
mesmo tempo, inibidor do apetite sexual — remete ao ideal da adequada perpetuacao da
comunidade por meio do controle social da func¢ao reprodutiva e da separacao de géneros.
Quanto as cigarras, aludidas no didlogo, a sua popularidade ¢ bastante difundida na cultura
grega, o que pode ser verificado pela larga presenca deste inseto na mitologia, na literatura e
na iconografia da época. Myers (1929) em seu laborioso trabalho Insect singers: a natural
history of the cicadas, mostra varios exemplos da literatura grega nos quais a cigarra aparece
associada ao erotismo e a musica. Segundo as fontes citadas pelo o autor, os gregos tinham
por costume manter cigarras presas em uma pequena gaiola para fruir-lhes o canto, “mas
também observar os avangos mutuos, os amores € as paixdoes do macho e da fémea” em “suas

17
formas de amar”

(Myers, 1929, pp. 8-9, tradugdo livre). Platdo alude, no Fedro, a uma
antiga lenda, narrada por Socrates, segundo a qual, outrora, as cigarras seriam homens que

viveram antes do nascimento das musas.

' Deusa ligada a colheita que preside o casamento e a fertilidade.
'7 but also that they might observe their mutual advances, loves and passions of male and female or... watches
their amatory ways.
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Quando essas vieram ao mundo, e trouxeram a revelagdo do canto, alguns homens desse tempo
deixaram-se sugestionar de tal maneira por esse canto que, assim embevecidos, se esqueciam
de comer e de beber, tendo morrido sem dar por isso! (Platdo, 2000, 259b-c).

Desses homens, nasceram as cigarras que teriam recebido das musas o privilégio de nao terem
que se alimentar, podendo, por isso, cantar sempre, desde 0 momento em que nascem até a
morte'®. Depois que morrem, continua o referido mito, as cigarras retornam para junto das

musas e reportam a elas, indicando os homens que na terra lhes rendem culto.

Assim, a Terpsicore dizem os nomes dos que a honram, participando nos coros de dancga, deste
modo os tornando mais estimados por ela; a Erato dizem o nome dos que compdem poesia de
amor, ¢ assim procedem em relacdo as outras musas, de acordo com a caracteristica peculiar a
cada uma delas. A mais velha de todas, Caliope, bem como & sua companheira mais jovem,
Uréania, as cigarras revelam o nome dos homens que se dedicam a filosofia, ¢ compdem a
musica por elas preferida, pois, entre todas as musas, tendo o céu como objectivo primeiro, e
os problemas de ordem divina e humana, sdo elas que se fazem ouvir nos mais ternos cantos
(Platdo, 2000, 259c¢-d).

Ao introduzir o mito, Socrates compara a seducao do canto das cigarras a do canto das
sereias, cujo encantamento provoca a ruina das embarcagoes, sendo um perigo constante aos
navegantes. A alegoria das sereias ¢ uma metafora dos perigos da seducao. Ela faz referéncia
ao perigo de se deixar abandonar pelo encantamento sensual, ja que a beleza aparente pode
nos distrair da verdade. A imagem esta presente tanto na epopeia de Ulisses quanto no mito de
Orfeu. A solucao do primeiro foi a de fazer vedar com cera os ouvidos dos seus marujos para
que ficassem imunes ao arrebatamento daquele canto € ndo se atirassem ao mar, enquanto, ele
proprio, ordenou que o atassem ao mastro do navio. Ao ouvir a beleza daquele canto, Ulisses,
maravilhado, implorou que lhe desatassem as amarras para que pudesse segui-lo, mas, seu
clamor ja ndo podia ser escutado e, seguindo os conselhos de Circe, ao verem-no debatendo-
se, seus camaradas apertaram ainda mais o cordame. Orfeu, por sua vez, salvou seus
companheiros argonautas da sedugdo fatidica daquele encanto, dedilhando a sua lira e
abafando, com seu proprio canto, as vozes extasiantes das sereias'®. Como veremos, ambos 0s

exemplos, o do canto das cigarras e o das sereias, aludem a objecdo platonica quanto a

'8 Acreditava-se, entdo, que as cigarras nio comiam ou se alimentavam apenas de orvalho. Sobre isso, ver John
Golding Myers, Insect singers: a natural history of the cicadas, pp. 7-10.

19 Sobre a referéncia a Ulisses, ver Odisseia, livro XII, c. 36. A passagem que refere ao episodio de Orfeu é
citada, entre outras fontes, por Apolodoro em sua Biblioteca, livro I, c. 3.
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posicao dos sofistas, antecipando por imagens a adverténcia que fara a Fedro sobre o risco da
seducdo pela belas palavras da arte retérica quando a mesma nao se faz acompanhar pela
busca da verdade.

Identificados os elementos, passemos aos discursos de Socrates. Eles sao dois e ¢
muito curiosa a forma como eles se articulam.

Apos criticar a retorica redundante e desordenada do discurso de Lisias, o primeiro
discurso de Socrates ¢ precedido de um ato algo inusitado. Antes de proferi-lo, Socrates
anuncia que ira falar com a cabeca coberta, justificando assim proceder por querer “terminar o
discurso o mais depressa possivel, e também evitar que, ao sentir-me observado por ti [Fedro],
perca a coragem de o fazer...” (Platdo, 2000, 237). Por que Socrates se envergonharia diante
do jovem Fedro? Ao comegar o seu primeiro discurso, entendemos logo o motivo: se Socrates
cobre a propria cabega para evitar o olhar de Fedro, ¢ por pudor que o faz. Com efeito, a esta
altura, Socrates demonstra saber que o destinatario do discurso amoroso de Lisias ¢ o proprio
jovem que agora esta diante dele, Fedro, a quem o fildsofo ird prevenir contra as verdadeiras

intencdes do autor em seu primeiro discurso:

Era uma vez um jovem, talvez um adolescente, dotado de grande beleza, que possuia um
grande numero de apaixonados e, entre estes, um havia que era um espertalhdo. Ainda que
tivesse pelo jovem um amor t3o grande como os outros, fez crer ao adolescente que na verdade
ndo se encontrava apaixonado. Até que, um dia em que lhe solicitou certos favores, tentou
mostrar-lhe que um homem nao apaixonado merece mais favores que um homem apaixonado
(Platdo, 2000, 237b).

Ao fim, veremos que o ato de cobrir a cabega sera, também, um recurso dramatico de maior
alcance simbolico. Apds a adverténcia a Fedro, Socrates prossegue o seu primeiro discurso
que, surpreendentemente, mais concorda do que discorda da tese de Lisias. O Amor ¢ um
desejo e, mesmo aqueles que ndo amam desejam o belo; como podemos entdo discernir entre
0s que amam ¢ os que ndo amam? — argumenta Socrates. Além disso, cada um de nos,

rossegue o filosofo, € governado por dois principios: “um, inato, € o desejo do prazer, outro
b 9 9 9 9
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adquirido, que aspira sempre o melhor” (Platdo, 2000, 237d). Quando prevalece o primeiro,
isto é,

O desejo, que desprovido de razdo atrofia a alma e esmaga o prazer do bem ¢ se dirige
exclusivamente para os desejos proprios de sua natureza, cujo Unico objetivo ¢ a beleza
corporal, quando se langa impudicamente sobre ela, comporta-se de tal maneira que se torna
irresistivel, e é dessa irresistibilidade, dessa for¢a destemperada, que ele recebe a denominagao
de Eros, ou de Amor (Platdo, 2000, 238c).

Assim, apds enumerar as inameras inconveniéncias de uma tal relagdao, Socrates afirma que
um amado jamais deveria ser “complacente para com um homem apaixonado e que, por isso,
estava fora de si, embora o devesse ter sido para com um homem isento de paixdao que, por
conseguinte, procederia sensatamente”, uma vez que “as boas intengdes de um apaixonado
nao t€m por base a amizade, mas que, tal como o apetite de comer, nascem da necessidade de
o satisfazer” (Platao, 2000, 341c).

Sera no seu segundo discurso do Fedro, que Socrates, apds rejeitar o primeiro, ird
elaborar as suas ideias acerca da beleza e do amor. Em mais um recurso dramatico, Socrates
afirma ter se dado conta, ao atravessar o riacho, como que avisado por um sinal divino que
sempre se manifesta de modo a impedi-lo de fazer o que deseja, de quao horrivel era o seu
primeiro discurso, assim como o de Lisias. Ambos seriam, alias, igualmente risiveis, porque
“nada tendo dito de verdadeiro, se apresentam impantes de vaidade, pois conseguiram iludir
os ingénuos e conseguir boa reputacao junto deles!” (Platdo, 2000, 243). Considerando a
possibilidade de ter cometido, com seu primeiro discurso, uma blasfémia contra um deus —
Eros —, Socrates, antes que sofra o castigo pela ofensa perpetrada, afirma ter necessidade de se
purificar. Assim, como que para expiar o seu pecado, o seu segundo discurso tera a forma de
uma palinodia, assumindo um sentido de retratacdo. Se no seu primeiro discurso Socrates
falava sob a inspiragao divina das musas, possesso pelas ninfas em seu arroubo ditirambico,
agora era sob o conselho do culto poeta épico Estesicoro que ird se pronunciar. E dele — que
teria recuperado a visao que lhe fora tirada por ofender Helena apos completar a palinddia na

qual se retrata — que Socrates toma de empréstimo o verso que serve de mote a sua propria
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palinddia: “Nao ¢ verdadeiro o teu discurso!”. Desta vez sera, porém, com a cabega
descoberta que o mesmo sera pronunciado. A argumentagdo proposta no segundo discurso
considera que a tese sustentada por Lisias, e por ele proprio em seu discurso anterior — a qual
defendia que nao se deve conceder favores a um apaixonado porque este se encontra
suprimido da razdo por agir motivado por uma espécie de loucura — sé seria verdadeira se
toda forma de loucura ou mania fosse um mal. A partir da ideia de que nem toda loucura
representa um mal, Socrates ird analisar as diversas formas de loucura, dentre as quais aquelas
que concorreriam para o bem. A primeira seria o delirio divinatério, oracular, representado no
texto pelas profetisas de Delfos, as sacerdotisas de Dddona e as Sibilas, que, “em estado de
delirio (...) prestam grandes servigos a Grécia, ja na ordem privada, ja na ordem publica”, bem
como todas as formas de delirio que “utilizando o poder divinatério que um deus lhe inspira,
ditaram a muita gente € em muitas ocasides o reto caminho a seguir” (Platdo, 2000, 244a-b).
A segunda forma de loucura benfazeja seria o delirio religioso, tal como aqueles que
originaram os ritos catarticos e iniciaticos, € que buscam, “pelo recurso as preces dirigidas aos
deuses e pela pratica de cerimonias em seu louvor”, proteger os que neles participam contra
os mais diversos males (Platdo, 2000, 244e). A terceira, a loucura poética, seria aquela que,
sob inspiracdo das musas, “fecunda uma alma delicada e imaculada” lancando-a em
“transportes, que se exprimem em odes e em outras formas de poesia, celebrando a gldria dos
Antigos, e assim contribuindo para a educagao da posteridade” (Platao, 2000, 245). Por fim,
Soécrates enumera o delirio amoroso, enviado pelos deuses “no interesse do amante e do
amado”, pois “os deuses desejam a suprema ventura daqueles a quem foi concedida a graga da
loucura” (Platao, 2000, 245b-c), afirmando serem os apaixonados que merecem a vitoria. Os
tipos de delirio benéficos parecem ajustar-se aqueles, por assim dizer — ¢ o faco de maneira
anacronica, seguindo Nietzsche —, de natureza apolinia, que conduziriam os homens no “reto

caminho a seguir” (Platdo, 2000, 244b). De fato, tanto as profetisas do ordculo de Delfos
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quanto as sibilas sao ligadas a Apolo e pelo deus inspiradas. Sao delirios que, de uma maneira
ou de outra, contribuem para a manutencao da ordem publica e privada e concorrem para a
educagao das geracdes futuras. Do mesmo modo, tanto o delirio poético quanto o amoroso,
podem ser considerados venturosos quando assentados na pureza de uma alma imaculada e
conduzidos para contemplagdo do bem.

Note-se que Platdo procura separar dos demais os tipos de delirio que parecem
conduzir ao bem, introduzindo a alegoria da parelha de corcéis com que vai, a seguir, definir a
natureza da alma. A alegoria platonica ¢ bastante extensa e¢ complexa e ndo cabera aqui
analisa-la pormenorizadamente. Basta resumi-la em suas linhas gerais, pela ideia platonica
que vé a alma como sendo conduzida por duas for¢as antagonicas — na alegoria representadas
por dois cavalos alados: um, de boa raga e boa indole, ¢ belo € bom, o outro ¢, em tudo, o seu
contrario. Enquanto o primeiro alga voo em dire¢cdo ao mundo das verdades eternas, o
segundo forca, em dire¢do contraria, para baixo, rumo ao vicio e aos prazeres mundanos. A
alma — cuja natureza ¢ “incriada e imortal” (Platao, 2000, 246), isto ¢, sempre existente, pois
nao tendo sido criada também ndo perecera —, antes de encarnar, vige na contemplacao da
beleza em si e das verdades eternas. Apds encarnar, a alma, ao vislumbrar algo belo, se sente
atraida pela beleza, pois que, esta, que ora vislumbra, a remete aquela, que outrora
contemplara no mundo das ideias. Assim, a beleza terrena, ou melhor, a beleza captada pelos
sentidos, ¢ um reflexo, apenas esmaecido, da beleza em si captada pela alma. Por isso, a
beleza das ideias, aquelas contempladas pelo espirito, como a que busca a filosofia, € superior
as demais, pois estd mais proxima do belo em si, que nao pode ser captado pelos sentidos.
Quando essa beleza terrena ¢ sentida em uma forma humana, isto ¢, na forma de um corpo
belo, a atragcdo que ela exerce recebe o nome de Eros. Sob os eflavios de Eros, as duas forcas
antagénicas da alma, procedem, cada qual, segundo a sua prdépria natureza. Aquela

representada pelo corcel de boa indole, amigo da moderagao, da sobriedade e da opinidao
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correta, “para ser conduzido, ndo precisa ser esporeado, pois basta, para o fazer trotar, uma
palavra de comando, ou de encorajamento (Platdo, 2000, 253d-e). Quanto a outra,
representada pelo corcel de ma indole, “torto e disforme”, “amigo da soberba e da lascivia”
(Platao, 2000, 253e) “precipita-se para a frente, levanta a cauda, morde o freio e puxa-o [0
cocheiro] de maneira despudorada” (Platdo, 2000, 254d), “embaragando tanto o cocheiro
como o outro corcel, e levando-os para onde ele quer, para o desejo e a lascivia” (Platao,

2000, 254). Somente apos ser submetido a

castigos sucessivos, 0 mau cavalo acaba por renunciar a tendéncia ma. A partir de entdo torna-
se humilde, obedecendo ao cocheiro e, sempre que contempla o belo, quase morre de medo! S6
a partir desse momento a alma do amante segue, com discri¢do e pudor, a do amado (Plato,
2000, 254e).

Estamos, pois, diante daquilo que se costuma definir como o amor platénico, isto €, o amor
contemplativo, que se realiza na sublimag¢ao do préoprio desejo. Nao devemos nos esquecer
que o enquadre que emoldura tanto o discurso de Lisias quanto os de Socrates € o proprio
mote que os anima ¢ o amor entre homens. Embora Sécrates amplie em muito o escopo da
questdo, incorporando em sua sintese aspectos gerais acerca da beleza, do amor, da virtude e
da verdade, o que no Fedro primeiro se esquadrinha ¢ uma ética do desejo homoerdtico.
Trata-se do contexto onde se apresenta a relagdo entre o erastes € seu eromenos, entdo uma
pratica difundida em toda Grécia, na qual um aristocrata assume o papel de amante e um
adolescente do sexo masculino, o de amado — mutuamente envolvidos num relacionamento
amoroso. A ‘solucao’ platonica para tal costume, como fica exposto no Fedro, € a de que esse
amor seja sublimado em amizade, reprimindo a volipia que, porventura, nela se procure
imiscuir, “porque isso mesmo lhes impdem o pudor e a razao” (Platao, 2000, 255¢ - 256).
Livres do jugo da luxuria por ter sacrificado os impetos do “corcel indisciplinado”, esse amor
podera vicejar na melhor parte da alma “a ordenada e vitoriosa, que ama a harmonia ¢ a

filosofia” (Platao, 2000, 256). Somente assim,

Sera feliz e plena de harmonia a existéncia que tiverem na terra, pois escravizaram a sua
propria alma, a inddcil e desavergonhada, para poderem viver em concordia e com regra
(Platdo, 2000, 256b).
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Assim, podemos acompanhar, no desenrolar desta obra prima de Platdo, a
dramatizacdo dialdégica que faz com que os elementos contextuais estejam em posi¢ao
especular ao sentido textual. Desta sorte, o primeiro discurso de Socrates € falso e risivel, pois
que ¢ de olhos vendados que ele o faz e, cegado pela possessdo das ninfas e pelo arroubo
dionisiaco, formas de loucura que conduzem ao excesso ¢ o afasta da razao, ndo consegue ver
a verdade. Esta sera, todavia, restituida em seu segundo discurso, quando, retirando o véu que
lhe turva a visdo e inspirado pela sobriedade épica da poesia de Estesicoro, bem como pelas
formas de mania que conduzem ao bem e indicam o reto caminho a seguir, como aquelas
inspiradas por Apolo, Soécrates tera, por fim, recobrado a razao.

E também o amor o tema em questio em O Banquete. Reunidos para beber e festejar a
vitoria de Agatdao num concurso de tragédias, propde-se que cada um dos convivas profira um
discurso em honra a Eros. Podemos dizer que o Fedro e O Banquete sao diadlogos
complementares, pois ambos abordam, ainda que sob diferentes perspectivas, as relacoes
entre o amor, a beleza e a virtude. Em ambos os didlogos, vemos ser elaborada a ideia
platonica do belo como expressao sensivel do bem. Em ambos, o amor ¢ a beleza aparecem
como etapas que conduzem a verdade. Em O Banquete, vemos Sécrates discorrer sobre as
ligdes eroticas que ele teria aprendido de Diotima de Mantineia. Na visdao da sabia mulher, um
misto de sacerdotisa e profetisa, o amor ¢ amor daquilo que nao se tem, sendo, portanto, da
ordem do desejo. E comum a todos os homens desejar para si o bem. Ora, o maior bem que se
poderia almejar para si € a imortalidade. Por isso os homens férteis geram filhos, obtendo, por
meio destes, a propria continuidade, enquanto aqueles também dotados de um espirito
fecundo dao a luz obras do espirito, que projetardo seu nome para a eternidade (Platdao, 1991,
208-209). Desconforme a mitologia corrente, que apresenta Eros ora como um Deus
primordial, pré-olimpico, ora como filho de Afrodite, no discurso de Diotima, Eros ¢

considerado um daimon, divindade intermediaria e mensageiro entre os homens e os deuses.
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Fruto da unido entre Poros e Pénia, ou seja, entre o recurso e a necessidade, Eros herdou as
caracteristicas de ambos. Assim como a mae, esta fadado a buscar o que lhe falta; entretanto,
assemelhando-se ao pai, bom estrategista e planejador, visando obter tudo o que ¢ bom e belo,
nao poupa esforgos para conseguir o que almeja. Pobre, almeja a riqueza, a obtém, mas, dada
a sua natureza, ja ndo a conserva, para, em seguida, deseja-la novamente. Nao sendo sabio,
ama a sabedoria; ndo sendo belo, ama a beleza. E assim, permanentemente se encontra: entre
a falta e a plenitude (Platdo, 1991, 203b-¢). Em um modelo de abstragdo crescente, o amor
comegca dirigindo-se para a beleza particular movendo-se, a partir dela, em dire¢dao a beleza
em geral para, mediante um processo de sublimacdo, ir galgando as etapas em dire¢ao a
beleza inteligivel, a virtude, ao bem, até atingir a contemplagao do belo em si. Somente entao
“lhe sera possibilitado gerar ndo imagens da virtude, mas a verdadeira virtude, uma vez que
seu contato nao € com a imagem, mas com a verdade” (Platdo, 1991, 212).

Assim como ocorre no Fedro, aqui também a alusdo a pederastia se faz presente no
enquadre do simpoésio, a principio de forma colateral, até assumir o protagonismo da cena
com a chegada de Alcibiades. Apds Socrates terminar o seu discurso sobre Eros, eis que entra
Alcibiades, embriagado, para em seguida proferir um discurso no qual ird ‘louvar’ Socrates
recriminando-o exatamente por ndo ter aceitado os seus favores sexuais, fazendo um
contraponto ao discurso socratico. De fato ¢ de se notar que, como ocorre no Fedro, também
em O Banquete, sob a perspectiva platonica, o amor entre os homens ¢ admitido, desde que o

mesmo concorra para a virtude e nao para o vicio.

Portanto, quando alguém, se servindo da maneira correta de amar rapazes, ascende a partir
desses estagios particulares até comecar a discernir essa beleza [superior], estd quase que
capacitado a alcancar a meta e¢ aprender o segredo final. Eis ai a abordagem correta ou
encaminhamento rumo a arte erdtica. Realiza-se sempre uma marcha ascendente em prol desse
belo superior, partindo de coisas belas evidentes e empregando estas como os degraus de uma
escada (...) [até] contemplar o belo em si. Que se afirme que este, uma vez contemplado,
superarda em brilho teu ouro ¢ tuas vestes, teus atraentes rapazinhos e teus jovens, cuja
aparéncia agora te impressiona (...) Mas, solicito que me digas, qual seria o efeito, ela
[Diotima] disse, se um de vos tivesse a sorte de contemplar o belo em si na sua integridade,
puro e sem mistura, ndo contaminado pela carne e as cores humanas? (Platdo, 1991, 211b-e).
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Vemos que o lugar de destaque dado por Platdo a beleza reside na concepgao de que esta &,
dentre todas as qualidades sensiveis, aquela em cuja expressdo mais se evidencia a
manifestagdo da virtude e, em tultima instancia, da propria verdade. Dito de outra maneira, a
beleza pode ser entendida, no ambito da filosofia platdonica, como a manifestacao sensivel da
virtude e do bem. No entanto, a imitagdo da beleza, tal como aquela produzida por maos
humanas, por meio da arte, pode conduzir ao simulacro, numa falsa representagcdo da verdade.
Por isso, entregar-se a ela pelo puro deleite dos sentidos seria trair a sua verdadeira natureza
como portadora da contemplacdo do belo em si. Se a beleza fisica pode seduzir os sentidos,
submetendo a tirania, com seus encantos, aquele que por ventura se deixe por ela escravizar,
cabe a filosofia reconduzi-lo, por meio da temperanga, ao caminho da virtude. Assim, a
beleza, tanto no amor como na retorica € em tudo mais, se encontra na busca pela verdade.
Apo6s olharmos mais de perto as concepgdes platonicas a respeito de Eros e da beleza e
suas relagdes com as nogdes de virtude e verdade, voltemos a examinar o papel atribuido a
musica em A Republica ¢ em As Leis. Grosso modo, podemos dizer que, enquanto em
didlogos como Fedro ¢ O Banquete, estao sob exame questdes especificas como o amor, a
beleza, a virtude ou a justiga, tanto A Republica quanto As Leis versam sobre o tratamento que
tais questdes devem suscitar no ambito da vida politica. Nesses didlogos, ja ndo se discutem
apenas os caminhos ou condutas capazes levar um individuo a alcangar a virtude e a verdade,
mas como a cidade e o estado devem proceder para conduzir os seus cidaddos no “reto
caminho a seguir” em direcdo as mesmas. E nesse contexto que surge a ideia de que para
regular a polis ¢ preciso regular a musica. Regular a cidade, significa, sobretudo regular os
costumes e a moral dos cidaddos, o que, para Platdo, seria impossivel, como vimos, sem
exercer um controle rigido sobre a musica que se produz e se escuta na cidade. Segundo a
solucao imaginada por Platdo, esse controle se faz, como mencionamos, expurgando a cidade

de todos os elementos musicais que conduziriam ao vicio, a licenciosidade e a baixeza,
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admitindo em sua cidade ideal apenas aqueles adequados a uma vida regrada e concorde aos
preceitos éticos € morais de um homem sensato. Tal como procedeu no Fedro com relagdo as
manias, o filtro musical imaginado por Platdo eliminaria os elementos associados a toda
forma de excesso e paixdes, bem como a toda forma de desregramento. Exatamente por isso,
juntamente com as harmonias inadequadas “aos homens sensatos e corajosos” ndo cabe
admitir na cidade os ritmos de carater “variado, nem [os que misturam] pés de toda espécie,
mas observar quais sdo os correspondentes a uma vida ordenada e corajosa”, eliminando
todos os demais que sejam “adequados a baixeza, a insoléncia, a loucura e aos outros
defeitos” (Platdo, 1993, 399e; 400a-b). Pelos mesmos motivos, sdo proscritos os
instrumentistas e fabricantes de harpas, trigonos, flautas e aulos, bem como todos os
“instrumentos com muitas cordas e com muitas harmonias”, restando ““a lira e a citara para se
utilizarem na cidade; e nos campos, por sua vez, os pastores terdo a siringe” (Platdo, 1993,
399c-d). Portanto, ¢ a musica cujo patrono ¢ modelo ¢ Apolo que podera ser ouvida pela
cidade, pois “a simplicidade na musica gera a temperanga na alma” (Platdo, 1993, 404¢e). Ao
fim — ¢ ao cabo do longo desterro pelo qual condena ao exilio tudo o que vé como
descaminho na musica — ouvimos da boca do préprio Socrates: “Certamente, meu amigo, que
nao fazemos nada de novo, ao preferirmos Apolo e os instrumentos de Apolo a Marsias € aos
seus instrumentos” (Platao, 1993, 399¢). Nesta passagem, Socrates faz referéncia ao embate
mitologico entre Apolo e o satiro Marsias. Ao ver refletida no espelho d’agua a imagem do
seu rosto com as bochechas inchadas enquanto tocava o aulos, a deusa Atenas, desgostosa
com a deformidade que a execucao do instrumento que ela propria havia inventado causava,
jogou-o fora. O satiro recolheu o instrumento e logo tornou-se um eximio flautista.
Envaidecido do seu prodigio, Marsias desafiou Apolo em uma competi¢ao musical na qual o
vencedor poderia fazer com o vencido o que bem lhe aprouvesse. Tendo por jurados as

proprias musas, o duelo musical foi vencido por Apolo, que derrotou seu oponente fazendo
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acompanhar o proprio canto da citara, ou da lira, conforme a versao do mito. Apos a derrota,
Marsias foi esfolado vivo por Apolo. Marsias ¢ uma personagem mitologica da Frigia,
frequentemente representado como um satiro ou um sileno, como eram chamados os
seguidores de Dionisio, ele proprio um deus cujo culto era muito difundido na Frigia, onde
teria sido criado por Sileno®, a pedido de Zeus. Tanto os satiros como os silenos sdo ligados
ao vinho, a musica, ao éxtase ¢ a dancga. Varios satiros como Pa, Sileno e o proprio Marsias
sdo apresentados como eximios musicos e inventores de instrumentos como a flauta, a flauta
de Pa (syrinx ou syringa panos, em grego) e o aulos. Apesar de estarem sempre bébados e do
temperamento brutal, sdo muitas vezes representados na mitologia como seres de grande
sabedoria e possuidores do dom da profecia. Dotados de grande apetite sexual, motivo pelo
qual sdo frequentemente representados com grandes 6rgdos sexuais em riste, satiros e silenos
integram o cortejo do deus Dioniso de quem sdo inseparaveis. O mito aludido por Platao
representa a superioridade da citaristica sobre a aulética (Smith, 2005) e, por extensao, da
musica helénica sobre a estrangeira. No caso da narrativa platonica em questdo, isto ¢ no
contexto de A Republica, a alusao ao mito vem ao encontro da tese de Socrates de que ¢
necessario excluir da cidade todo elemento musical que conduza ao excesso, convide ao
deleite dos sentidos ou possa botar em risco a moral e os bons costumes. Assim, Platdo faz da
musica de Apolo, isto ¢, a cancdo acompanhada da lira ou da citara, o seu modelo musical por
exceléncia, em contraposicdo a musica desregrada dos transes dionisiacos, aquela cuja
sensualidade possa despertar as paixdes.

Concluimos que Platdo v€ a musica como potencialmente perigosa, motivo pelo qual
ela deve ser rigorosamente regulada pelo estado. A sensualidade que a musica pode despertar
poe em perigo a ordem natural e pode desviar do caminho que leva a contemplagao do belo

em si, o belo inteligivel, livre do arrebatamento dos sentidos. Expurgando da musica o que

20 . . . ” . , .

O termo sileno é frequentemente empregado para designar os satiros mais velhos. O vocabulo parece ter sido
empregado, por extensdo, em referéncia a Sileno, deus ou semideus de origem frigia, que teria sido o preceptor
de Dionisio. Sobre isso, ver Smith, 2005.
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nela possa ser destinado s6 ao prazer dos sentidos, o estado podera utiliza-la na formacao do
espirito dos cidadaos.

Vimos que os fundamentos que embasam os julgamentos de Platdo acerca dos estilos e
géneros musicais sdo guiados por redes de associagdes unindo aspectos musicais (géneros,
estilos, instrumentos, modos, ritmos) a tragos de carater ou disposi¢des €ticas € morais. Essas
redes associativas conduzem a cadeias metaforicas cada vez mais complexas indo do sensivel
ao inteligivel. Dado que o inteligivel, isto ¢, o logos, se ocupa da verdade, a questao do belo —
e, por extensdo, da arte — recai sobre o sensivel. E na esfera do sensivel e das sensagdes que a
problematica do belo se coloca. A beleza surge como causa do prazer — como posso, pela
aparéncia dos fenomenos, distinguir se este prazer que me causa a beleza € representagao (da
verdade) ou simulacro? Essa divisdo na esfera do prazer estético introduz a noc¢ao de valor ou
justica no debate sobre a sensacao do belo. Que prazer € esse? Que valor ele tem? Aonde ele
me conduz? Nao seria preciso conhecer esse objeto e entender porque causa prazer € que tipo
de prazer ele causa? A questdo do belo se torna tdo critica na teoria platonica pelo fato de ela
estar assentada em uma logica transcendental. Dai, ser de suma importancia distinguir o belo
em si do belo aparente — enquanto o primeiro nos conduz ao bem, a virtude e a verdade, o
segundo nos atira na escuridao da loucura e da perdi¢ao. Tal como imaginada por Platdo, a
rede de associagdes nao ¢ apenas uma construcdo metaforica, mas se encontra
ontologicamente fundamentada numa realidade transcendente. A associagao ¢ real — melhor
seria dizer: o Real. Por isso ¢ tdo importante preservar as tradigdes, os costumes, o codigo
moral, as leis e as instituigdes. Ainda que imperfeitas (¢ menos imperfeitas serdo na Kallipolis
governada pelo filosofo-rei), elas corporificam no mundo sensivel o ordenamento do mundo
das ideias eternas. Ao abalar as leis da cidade, as altera¢des trazidas pelos novos géneros

musicais entrariam em dissonancia, qui¢a, com a propria harmonia do mundo.
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Ironicamente, poderiamos dizer que, hoje, o ideal de controle imaginado por Platdo,
distinguindo o que ‘poderia e deveria ser tocado e ouvido na cidade’, encontrou na industria
da musica o seu paralelo mais sinistro. Acrescentando ao feito a inversao de que agora — além
da exigéncia mercadologica de que as tradigdes locais devam ser substituidas — € ‘o novo’ que
se defende, contando para isso, inclusive, com forte investimento privado das grandes
corporacdes da industria do entretenimento ¢ mesmo subvengdo oficial, numa engrenagem
onde o filésofo-rei foi substituido por produtores e CEOs de marketing. Nos dias de hoje, em
grande medida, as nogdes sobre os usos da musica — especificamente na dimensao do seu uso
em relacao ao corpo e a sexualidade — continuam a transitar dentro dos limites das concepgoes
ontologicas descritas por Platdo, as quais, desde entdo, pouco parecem ter se alterado. Regular
0 que se ouve € como se ouve continua a ser uma estratégia importante e, talvez, a mais
fundamental nas formas de dominagdo simbdlica, seja no contexto macro do show-business,
seja nas micro politicas de hegemonia cultural. Note-se a ado¢do de géneros dangantes
oriundos do contexto profano-popular (como o forré ou o pagode) adaptadas as praticas
musicais em algumas igrejas evangélicas — nesse caso, ficando vedado o dangar,
principalmente o dancar junto.

Do mesmo modo, este modelo estd em operagao sempre que se tem no uso cotidiano
associacoes ‘ontologicas’ do tipo mulata-samba-sensualidade e, também, quando se supode
relagdes intrinsecas entre um género/estilo e um trago ético/moral. Além disso, as antinomias
apresentadas por Platdo se encontram presentes nas discussdes sobre o papel da musica em
diversas situagdes e contextos onde um critério de validade esta em questdo. Quer seja sobre o
papel da musica na formagao do cidadao, do sujeito, nas disputas familiares e na sociedade
sobre o que ¢ ‘digno’ ou ‘indigno’ de se ouvir e dancar, nas politicas voltadas para a
preservacao e valorizagdo das tradicdes, nas pedagogias das musicas ensinadas nas escolas e

em tantas outras situagdes tdo bem captadas e apresentadas pelo filésofo, as quais, agora
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como dantes, ndo constituem sendo o universo da doxa — mais ou menos ilustre. Nesse
modelo platénico, ainda amplamente vigente no modo como o sujeito se relaciona com as
praticas musicais de sua ‘ecologia sonora’, no¢des como valor e verdade dominam o debate.
Nele, ¢ como se os atributos (sonoros, €ticos, morais) fossem, antes, propriedades, qualidades
intrinsecas dos entes em constante relagdo por afinidade ontoldgica. Em uma situagao de
pluralidade tipica do contexto urbano contemporaneo, onde uma multiplicidade de praticas e
escutas musicais coexistem e se cruzam pelos diferentes meios, esse modelo ontoldgico pode
parecer mais difuso. Usando uma metafora da Comunicacao, seu sinal ¢, digamos assim, mais
fraco, devido ao nivel do ruido. Mas ele se encontra presente ¢ basta que se chegue mais

perto, que se isole um contexto, para que as antinomias apare¢am de modo mais nitido.

2.2 — Misica, evolucao e sexualidade: as origens da musica entre o materialismo e o

idealismo na segunda metade do século XIX

Enquanto o modelo platonico parece fundar um liame entre musica, beleza e amor,
reunindo-os sob um ethos comum no mundo ideal das verdades eternas — onde, igualmente, a
desarmonia, a fealdade e a volupia participariam da mesma esséncia —, o evolucionismo ira
buscar na natureza a explicagdo para a ligacdo entre musica e sexualidade. Para mim, o
principal mérito das hipdteses de Darwin a respeito da musica foi o de recolocar de forma
enfatica o tema da sexualidade no centro do debate. Essa posicao, vinda de alguém como ele,
com o peso de sua autoridade e reconhecimento por suas descobertas no campo da ciéncia,
conferia uma nova perspectiva e relevancia ao debate. Todavia, nem mesmo essa contribuicao
de peso foi capaz de fazer prosperar que se considerasse a questdo mais a fundo.
Rapidamente, o germe langado por Darwin foi sufocado pelas vultosas flores de espessa
folhagem da longa tradigdo metafisica onde a musica ¢ algada a condi¢ao de uma atividade
altamente espiritualizada e que, desde a era crista até recentemente, intensificou os esforcos

para suprimir do seu entorno o corpo, a danga e qualquer referéncia ao carnal e a sexualidade.
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Se, a principio, as descobertas das leis evolutivas provocaram uma mudanga de
paradigma que desferiu um duro golpe nas concep¢des metafisicas do mundo, aos poucos, 0s
proprios principios evolutivos foram adaptados de forma a restaura-las em um novo arranjo.
Nesse novo arranjo, o antigo logos socratico foi substituido por uma ‘inteligéncia’ das leis
naturais a guiar os individuos no caminho da evolug¢dao. Assim, o que advém no lugar dessa
ruptura ¢ o restabelecimento de uma continuidade, onde os elementos sdo substituidos mas o
fundamento teleologico fica mantido. Ou seja, se por um lado, o logos ou as ideias eternas sao
substituidos pela inteligéncia da natureza e suas leis imutaveis e, por outro lado, o bem ¢ a
verdade dao lugar ao dominio do mais apto (fittest) e a continua evolucao dos seres, em
ambos os casos o sentido teleoldgico de um mundo onde formas inferiores tendem ou devem
se elevar as superiores ¢ igualmente mantido. O principio metafisico pdde ser entdo
preservado, pois uma inteligéncia superior — que, sendo divina ou natural, interfere no mundo
mas €, a0 mesmo tempo, independente dele —, orienta e organiza a existéncia humana rumo a
sua esséncia, sua forma mais bem acabada e completa. Alids, Platdo (que demonstrava saber
que as coisas sempre podem piorar) me parece bem menos ingénuo do que os evolucionistas
positivistas que acreditavam no progresso continuo como um principio fundamental do
mundo.

No que nos interessa mais de perto, o vinculo entre musica e sexualidade, esses dois
momentos tdo distantes no tempo representam os esfor¢os mais sistematicos em abordar e
falar dele. A despeito das consideraveis divergéncias conceituais e dos diferentes contextos
nos quais foram formulados, para além da superficie, encontramos o mesmo principio
norteador, onde formas menos perfeitas ou evoluidas devem ascender as formas mais puras e
perfeitas. Assim como as harmonias, os instrumentos ¢ as formas de imitagdo que
representavam os instintos mais baixos deveriam ceder a formas mais puras e mais elevadas

em Platdo, no paradigma evolutivo, formas incipientes de musica, como o canto dos animais
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ou dos instrumentos ¢ cantos rudimentares do homem ‘primitivo’ ou dos ‘selvagens’ (com
suas ‘desafinacdes’ e sua ‘irracionalidade’ métrica) tenderiam, com o tempo ¢ a ajuda da
selecdo natural (sobre o gosto, inclusive), ascender a formas mais perfeitas como a dos
europeus ‘civilizados’. Aqui a propria beleza, isto €, a beleza considerada mais ‘pura’ ou mais
‘representativa’ de um ideal, ¢ vista como um traco evolutivo. No entanto, a adocao do
modelo evolucionista no campo dos estudos sociais e culturais ndo se deu de forma uniforme.
Grande parte desse viés teleologico que passou a acompanhar a teoria da evolugdo deveu-se
as apropriagdes das ideias de Darwin feita pelos seus contemporaneos, que passaram a
estendé-las ao dominio do comportamento individual ou social e das pragmaticas humanas.
Darwin parecia nutrir um sentimento de ambiguidade com relagdo a essas apropriagoes.
Porquanto ele se mostrasse consciente de que tal viés teleoldgico deturpava um dos principios
mais fundamentais da sua teoria (o de que as alteragdes nas espécies ocorriam ‘as cegas’,
sendo que aquelas que se mostravam benéficas eram preservadas simplesmente por
aumentarem a resisténcia dos individuos e, consequentemente, a taxa populacional da
espécie), ele demonstrou, em diversos momentos, simpatia pela ideia de que os principios
evolutivos pudessem explicar, ao menos em parte, 0 comportamento humano — como no caso
da musica. Todavia, Darwin era arguto o bastante para perceber que a extensdo das leis
evolutivas ao dominio do comportamento ¢ da vida em sociedade levaria inevitavelmente a
paradoxos insuperaveis como, por exemplo, uma sociedade mais ‘evoluida’ ser formada por
individuos menos resistentes ou com uma taxa populacional declinante e vice-versa. Creio
que isso fez com que ele mantivesse uma maior sobriedade com relagdo ao tema do que os
seus contemporaneos € mesmo que sugerisse que os ‘costumes’ interrompessem ou
retardassem o processo evolutivo. Ao mesmo tempo, ele nunca chegou a cogitar que pudesse

ndo haver um paralelo causal entre o mundo natural e a sociedade, embora fosse mais
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comedido ao abragar essa tese do que alguns dos seus mais influentes defensores que
advogavam que as leis evolutivas se aplicavam a sociedade.

No campo dos estudos musicais, tal concep¢ao evolucionista da musica conferiu certos
ares de cientificismo as teorias que chamarei aqui classistas, que viam na historia da musica
ocidental um processo ‘evolutivo’ cuja culminancia ¢ representada pelos classicos alemaes
indo até a geragdo seguinte, dos romanticos. Richard Wagner ¢ talvez a expressdao mais
emblematica da influéncia do pensamento evolucionista no campo da musica, chegando
mesmo a alegar justificativas raciais para explicar a suposta superioridade da musica alema.
Sob a perspectiva de uma imaginada histéria da musica universal, o evolucionismo musical
emprestava suas tintas a ‘constatagao cientifica’ de a que a musica ocidental era o espécime
mais desenvolvido do ‘reino’. Sua superioridade incluia ainda o ‘fato’ de ela ser uma espécie
rara € mesmo unica, uma vez que era possivel acompanhar — através dos textos, documentos e
vestigios historicos — o proprio caminho evolutivo percorrido internamente. Nessa
perspectiva, as musicas e instrumentos do passado mais remoto consistiriam em ‘fosseis’
capazes de reconstituir esse percurso. Mais uma vez, o eixo teleologico esta na natureza das
coisas, em sua realidade ‘objetiva’ e sua ‘descoberta’ pela ciéncia. Na musica ocidental, esse
eixo era personificado pelo sistema tonal que passou a ser representado como uma
consequéncia evolutiva da série harmonica. A propria histéria da musica ocidental passou a
ser apresentada como uma conquista evolutiva desde os primeiros intervalos da série (a oitava
€ a quinta) até gradativamente serem incorporadas a terca (primordios do tonalismo), a sétima
e as progressivas dissonancias (que correspondem a sequéncia dos periodos barroco, classico
e romantico até chegar nos modernos). Seja do ponto de vista da musicologia comparativa,
quanto da musicologia teorica, isto €, tanto de uma perspectiva historicista universal, quanto
de sua histéria ‘interna’ e seus desdobramentos tedricos, a musica ocidental postulava uma

dupla confirmagao ‘cientifica’ da sua natureza °‘especial’. Tedricos importantes como
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Heinrich Schenker e Hugo Riemann?' utilizaram o modelo evolucionista como pressuposto
em suas concepgoes € analises. Mesmo compositores modernos da primeira metade do século
XX, como Anton Webern, acreditavam estar diante de ‘provas’ de que “um caminho especial
foi indicado para a nossa musica” (Webern, 1984, p. 28). E interessante notar que a
continuidade entre os modelos operada por esse evolucionismo metafisico impediu que se
enxergasse (ou pelo menos se questionasse) que essa ‘homologia’ decorria do simples fato de
os caminhos da musica ocidental ¢ os da ciéncia se entrelacavam e realimentavam por
pertencerem aos mesmos modos de representacdo do pensamento ocidental. Embora o tema
seja fascinante, aprofundar aqui essa analise excederia em muito o nosso objetivo. Voltemos a
acompanhar mais de perto a discussdo suscitada no campo da musica em torno das ideias de
Darwin e seus contemporaneos.

Ao longo da segunda metade do século XIX, desenrolou-se uma das mais impactantes
revolugdes epistemologicas do pensamento contemporaneo: a Teoria da Evolugdo. Embora
Charles Darwin tenha sido o seu principal teérico, € 0 nome que de fato sistematizou a teoria,
a ideia da evolugdo, conhecida na Inglaterra como transmutation of species, ja circulava na
comunidade cientifica desde o final do século XVII (Larson, 2004). Quando Darwin publicou
a primeira edicdo de A4 origem das espécies, em 1859, expondo a sua teoria da evolugdo pelo
principio da selecdo natural, o que era desconcertante e realmente novo em sua teoria nao era
a questdo da variabilidade das espécies ou a provavel descendéncia do homem a partir dos
primatas. Embora sofresse grande oposicao dos meios religiosos e da opinido publica sob
influéncia dos seus principios dogmaticos, as provas que corroboravam essas ideias ja
vinham, entdo, sendo examinadas por décadas e a ideia de evolug¢dao ja angariara amplo
consenso entre os bidlogos e naturalistas da época. A resisténcia entre os evolucionistas pré-

darwinistas dirigia-se, sobretudo, a nogao de um modelo de evolugdo que ndo fosse governado

I Ver, por exemplo, Der Tonwille: Pamphlets in Witness of the Immutable Laws of Music (Shencker, 2005)
¢ Die Natur der Harmonik (Riemann, 1882).
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por um principio teleoldgico, como era o caso daquele proposto por Darwin (Kuhn, 1998, p.
214). Com efeito, os modelos evolucionistas preconizados por autores como Lamarck, Owen,
Wells, Spencer e entre os Naturphilosophen alemaes consideravam a evolugdo um processo
cujo desdobramento seguia um plano orientado a um fim especifico: o desenvolvimento de

individuos e espécies cada vez mais complexos e perfeitos.

A “idéia” de homem, bem como as da flora ¢ fauna contemporaneas, eram pensadas como
existentes desde a primeira criacdo da vida, presentes talvez na mente divina. Essa ideia ou
plano fornecera a dire¢do e o impulso para todo o processo de evolugdo. Cada novo estagio do
desenvolvimento da evolucdo era uma realizacdo mais perfeita de um plano presente desde o
inicio. (...) A crenga de que a selecdo natural, resultando de simples competicdo entre
organismos que lutam pela sobrevivéncia, teria produzido homens com animais e plantas
superiores era o aspecto mais dificil e perturbador da teoria de Darwin. O que poderiam
significar “evolugdo”, “desenvolvimento” e “progresso” na auséncia de um objetivo
especificado? Para muitas pessoas, tais termos adquiriram subitamente um carater contraditorio
(Kuhn, 1998, pp. 214-215).

A auséncia de um plano — ou antes, de uma inteligéncia superior destacada da natureza
orientando as transformagdes evolutivas — enfraquecia em muito o apelo metafisico que
autores como Spencer ¢ Haeckel viam no principio da evolucdo. Embora as concepgdes
platonicas centradas na metafisica (cuja influéncia foi decisiva na formacao do pensamento
ocidental) cobrassem o seu prego, as ideias de Darwin foram, pouco a pouco, tornando-se
hegemodnicas no meio cientifico. Durante o século XX, a Teoria da Evolu¢do, por sua
abrangéncia explicativa, tornou-se, por assim dizer, o modelo cientifico por exceléncia, cujo
principio parecia capaz de explicar ndo apenas as estruturas genéticas presentes, mas,
inclusive, as transformacgodes bioldgicas passadas e futuras.

No decorrer desse periodo que compreende o surgimento de suas primeiras nogdes até
a ampla aceita¢dao da teoria da evolugdo, as ideias evolucionistas, em suas varias vertentes,
provocaram um intenso debate. Curiosamente, a referéncia a musica —
mais especificamente, a origem e ao sentido das aptiddes musicais e ao lugar que ocupam na
economia geral do processo evolutivo — veio a se constituir um importante capitulo desse

debate.
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2.2.1 — A musica na obra de Darwin

O tema da musica tem um peso consideravel em se tratando da obra de um bidlogo
como foi Darwin; em especial em The Descent of Man (1871) e em The Expression of
Emotions in Man and Animals (1872). Também em sua vida pessoal Darwin parecia atribuir
um grande valor a musica. Segundo anotou sua filha, Henrietta Litchfield, em Sketches for a
Biography, Darwin possuia um grande prazer na audigdo musical, gosto que adquiriu a partir
do convivio com seus amigos em Cambridge. Uma vez na semana ia ao teatro para assistir aos
concertos — Handel e Beethoven eram seus compositores favoritos. Participava também, com
outros amigos, de um grupo de estudos que chamavam de examinations in music. No entanto,
ja no final de sua vida a audigdo musical parecia desencadear nele um turbilhdo de
pensamentos tal que ele chegava a deliberadamente evita-la: “[nos ultimos dias] ele ficava
receoso de ouvir musica, pois isso o fazia pensar de forma muito intensa, o que o deixava
exausto...” (Litchfield, s.d., p. 9, traducdo livre®).

Nao ¢ possivel saber o quanto a intensidade da sua paixdo pela musica influenciou o
seu pensamento. Cabe notar que, para um leitor contemporaneo (especialmente aquele que,
como eu, vem de uma educagdo formal em musica, e, sobretudo, aquele experimentado em
textos de etnomusicologia ou antropologia da musica), aquilo que Darwin descreve em seus
textos como ‘musica’ provoca, logo de inicio, um franco estranhamento. E que, partindo da
experiéncia de bidlogo, Darwin classifica, por exemplo, o canto da cigarra ¢ o gorjeio das
aves como ‘musica vocal’ e o rufar ritmado que os machos de algumas espécies de aves
produzem com suas asas durante a corte como ‘musica instrumental’ (Darwin, 2013, p. 500).
Pode-se dizer sem medo de errar, que, para Darwin, a producao e apreciacdo musical nao ¢

uma exclusividade humana. Ao contrario, trata-se de uma experiéncia, sendo universal,

22 [in the last days] Music he was afraid of listening to for it set him thinking too intensely & exhausted him...
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altamente disseminada entre varias espécies de diferentes classes, partilhada igualmente por

insetos, aves, mamiferos... € humanos.

A percepgdo, sendo o prazer, que se tem na execucdo de cadéncias musicais e de sons ritmados
¢ provavelmente comum a todos os animais, ¢ sem duvida depende da natureza fisiologica
comum de seus sistemas nervosos (Darwin, 2013, p. 501).

Do ponto de vista da recepgao e apreciagdo musical, a argumentagao de Darwin pondera que a
simples faculdade da audicao, isto ¢, a capacidade de perceber o som em sua dimensao fisica
por parte de um organismo, esta intimamente relacionada a capacidade de perceber e mesmo
apreciar sons musicais. Citando as pesquisas de Hermann von Helmholtz”> em seu trabalho

Teoria fisica da musica, de 1868, Darwin afirma que

Assim, o fato de um ouvido ser capaz de distinguir ruidos — e a grande importancia dessa
faculdade para os animais é admitida por todos — indica que este 6rgdo é sensivel as notas
musicais. Ha evidéncia desta capacidade mesmo nas formas mais primitivas da escala animal:
assim os crustaceos sdo dotados de pelos auditivos de diferentes comprimentos, os quais
parecem vibrar quando as notas musicais apropriadas s3o tocadas. Como afirmamos em um
capitulo anterior, observacdes similares foram feitas a respeito dos pelos existentes nas antenas
das moscas. Observadores acurados tém afirmado que as aranhas sio atraidas pela musica. E
também largamente sabido que alguns cdes uivam ao ouvir alguns tons particulares (Darwin,
2000, p. 461, tradugdo livre®*)*.

Para corroborar a sua teoria, Darwin, ao longo de sua monumental A origem do homem e a
sele¢do sexual, dedica-se a fornecer e comentar exemplos das muitas espécies que “possuem
orgdos que sao usados durante a estacdo do cruzamento para produzir musica vocal e
instrumental” (Darwin, 2013, p. 281). Os exemplos que Darwin minuciosamente descreve sao
muitos e abrangem as mais variadas espécies. Em todas elas, o ‘recurso musical’ ¢

apresentado como estratégia sexual onde, na economia da diferenciagdo dos caracteres

2 Hermann von Helmholtz, eminente médico e fisico alemao que publicou, em 1863, o seu classico Die Lehre
von den Tonempfindungen als physiologische Grundlage fiir die Theorie der Musik (Sobre as Sensa¢des do
Tom enquanto uma Base Fisioldgica para a Teoria da Musica), traduzido para o inglés em 1875 sob o titulo de
On the Sensations of Tone.

?* Thus an ear to be capable of discriminating noises —and the high importance of this power to all animals is
admitted by every one— must be sensitive to musical notes. We have evidence of this capacity even low down in
the animal scale: thus Crustaceans are provided with auditory hairs of different lengths, which have been seen to
vibrate when the proper musical notes are struck. (32. Helmholtz, 'Theorie Phys. de la Musique,' 1868, p. 187.)
As stated in a previous chapter, similar observations have been made on the hairs of the antennae of gnats. It has
been positively asserted by good observers that spiders are attracted by music. It is also well known that some
dogs howl when hearing particular tones.

 Devido 4 enorme discrepancia entre o texto original em inglés e a versdo em portugués da edi¢do que possuo
em maos, resolvi adotar o procedimento de manter ambas as versoes e optar pela tradugdo livre do texto original
quando tal discrepancia me parecer relevante.
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sexuais, os dotes musicais aparecem, invariavelmente, como atributos exclusivos dos machos,

cabendo as fémeas o papel mais passivo de ‘apreciadoras’ dos mesmos.

No que se refere a todos esses animais, a saber: insetos, anfibios ¢ aves, cujos machos durante a
corte amorosa emitem incessantemente notas musicais ou meros sons ritmados, pode-se
acreditar que as fémeas sejam capazes de aprecia-los, e que eles lhes produzem excitagdo ou
encanto, pois, se assim ndo fosse, inlteis seriam os incessantes esforcos dos machos e as
complexas estruturas cuja Unica finalidade ¢ justamente a de produzir tais sons (Darwin, 2013,
p- 501).

Como podemos notar, a tese de Darwin se apoia na ideia de que a faculdade de produzir e
apreciar musica ¢ uma faculdade natural e, portanto, evolucionariamente constituida e
comum a varias espécies. Para tanto, ¢ preciso supor que esta for¢a natural esteja ligada a uma
fungdo especifica e que esta, por sua vez, responda, em ultima instdncia, a um modelo de

pressao evolutiva por meio da sele¢ao natural.

2.2.2 — A ideia da musica como estratégia sexual

Neste ponto seria interessante recordar como Darwin define o conceito de Selecdo
Natural (Natural Selection). De modo mais amplo, este conceito darwiniano esté ligado a luta
pela existéncia, tanto entre individuos de uma mesma espécie quanto entre espécies. No
processo evolutivo, a natureza tenderia a preservar as mutagdes favoraveis a existéncia e a
descartar aquelas cujas caracteristicas fossem desfavoraveis. As mutagdes favoraveis
tenderiam a prevalecer pelo fato de os individuos que as manifestam, isto €, que se adaptam,
estarem em melhores condi¢des de sobreviver do que aqueles que nao se adaptam, possuindo
0s primeiros, portanto, mais chances de se reproduzirem e transmitirem as caracteristicas
adquiridas para as proximas geragoes.

(...) poderemos duvidar (¢ preciso lembrar que nascem muito mais individuos do que o nimero
dos que teriam condi¢des de sobreviver) de que individuos dotados de alguma vantagem, por
menor que seja, tenham maior probabilidade de sobreviver e se reproduzir? Por outro lado,
podemos estar certos de que qualquer variagdo que se mostre nociva ocasionaria a morte do
individuo. E a essa preservagdo das variagdes favoraveis e & eliminagio das variagdes nocivas
que denomino sele¢do natural ou sobrevivéncia do mais forte (Darwin, 2013, p. 108).

Tomando por evidéncia as transformagdes nas espécies domésticas causadas pela agdo

humana, ao selecionar e cruzar individuos cujas caracteristicas lhes parecam vantajosas,
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Darwin propde a sele¢do natural como lei universal. A semelhanca das leis da quimica e da
fisica, tais como as reagdes entre os elementos quimicos ou as leis de atragdo e gravidade dos
corpos celestes, a selecdo natural passa a ser concebida como um principio universal
subjacente a todas as formas de vida e responsavel pelas transformagdes observadas, bem
como pelo aparecimento e extincdo das espécies. Atuando de forma silenciosa porém
implacavel, o principio da Sele¢do Natural governa as condi¢des de vida ao preservar as

transformagdes que favorecem a adaptabilidade dos individuos ao meio.

Podemos dizer que a sele¢do natural procura, a cada momento ¢ em todo o mundo, as varia¢des
mais insignificantes, rejeitando as nocivas, preservando ¢ ampliando as que forem fteis,
trabalhando de forma silenciosa ¢ imperceptivel, quando e onde surge uma oportunidade, no
sentido de aprimorar os seres vivos no que diz respeito as suas condi¢gdes de vida orgénicas e
inorgénicas (Darwin, 2013, p. 111).

Segundo Darwin, a abrangéncia da sele¢do natural faz com que ela afete de forma sistémica
tanto o individuo quanto a comunidade e a espécie, em proveito de ambos. Embora o acumulo
de variagdes benéficas possa acarretar, ao longo dos anos, efeitos inesperados, a selecdo
natural tem, por principio, um sentido ‘egoista’, isto ¢, opera sempre na dire¢ao de que o ser

modificado seja beneficiado por esta modificagao.

A selegdo natural pode modificar a estrutura dos filhos em relagdo a dos pais e a dos pais em
relacdo aos filhos. Entre os animais que vivem em grupos, adapta a estrutura de cada individuo
em prol da comunidade; cada qual, consequentemente, se beneficia da modificacdo adquirida.
O que a selecdo natural ndo pode fazer é modificar a estrutura de uma espécie com o objetivo
de beneficiar uma outra, sem que o ser modificado seja beneficiado por essa alteracdo. Sabe-se
que algumas obras de Historia Natural afirmam o contrario, mas ainda ndo encontrei um sé
caso que resista a investiga¢ao (Darwin, 2013, p. 115).

No escopo da teoria da evolu¢ao ha um tipo de selecdo que mereceu de Darwin uma
categoria especial, a Selecao Sexual (Sexual Selection). Esta nova categoria parecia justificar-
se na medida em que tenderia a favorecer ndo a luta pela sobrevivéncia de um individuo ou de
uma espécie, mas a capacidade de transformar as caracteristicas de um sexo (género) em

relagdo ao outro ou ainda os habitos sexuais de ambos os sexos com fins reprodutivos.

Essa espécie de selecdo ndo depende da luta pela sobrevivéncia, mas sim da luta travada pelos
machos pela posse das fémeas. Essa luta ndo acaba por levar a morte do derrotado, mas sim a
redugdo parcial ou total dos seus descendentes. Concluimos, portanto, que a selegdo sexual é
menos rigorosa que a selecdo natural. Geralmente, os machos mais vigorosos ¢ mais bem
adaptados ao lugar que ocupam na Natureza deixam maior nimero de descendentes. Em
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muitos casos, no entanto, a vitéria ndo dependera somente do vigor do individuo, mas de este
possuir determinadas armas especiais exclusivas do sexo masculino (Darwin, 2013, p. 116).

A selecao sexual ¢ responsavel pela diferenciacdo entre os géneros, mas nem sempre essa
diferenciagdo esta orientada para afastar ou se defender dos rivais. Darwin acredita que, nos
casos onde a disputa desenrola-se de maneira mais pacifica, como entre algumas espécies de

aves, a sele¢ao sexual parece orientar-se por critérios ‘estéticos’.

Todos que ja estudaram este assunto constataram que a disputa mais acirrada entre os machos
de muitas espécies de aves se resume ao canto, capaz de atrair as fémeas. Tordos-da-guiana e
aves-do-paraiso, além de alguns outros, reunem-se em bando, sendo que os machos
apresentam-se sucessivamente, exibindo suas espléndidas plumagens e executando exibi¢des
bizarras perante as fémeas. Estas, por sua vez, ficam apenas contemplando o espetaculo e, ao
final, cada qual escolhe para si o parceiro que lhe pareceu mais atraente. (...) Pode parecer
infantilidade da minha parte atribuir algum efeito a meios aparentemente to fracos; ndo posso
abordar aqui os detalhes para sustentar essa ideia, mas, se 0 homem pdde dar, em pouco tempo,
a elegancia do porte e a beleza da plumagem aos garnisés, nao vejo por que duvidar de que as
fémeas aladas, ao selecionarem durante milhares de geracdes os machos mais belos e de canto
mais melodioso, também ndo pudessem produzir um efeito marcante sobre sua espécie
(Darwin, 2013, pp. 116-117).

Darwin ira desenvolver mais pormenorizadamente estas ideias em outros trabalhos
posteriores, notadamente em A4 origem do homem e a selegdo sexual, publicado pela primeira
vez 1871, doze anos apds a primeira publicacao de A origem das espécies.

E da maior importancia atentar aqui para essa distingdo entre os dois processos
seletivos definidos por Darwin porque, para ele, a ‘musica’ estava diretamente ligada ao
processo de selecao sexual. Assim como outras estruturas de fungdo correlata, o aparato
musical presente nos machos de varias espécies foi sendo gradativamente desenvolvido
através da sele¢ao sexual — uma vez que sua presenca sO se justificava na medida em que as
fémeas de cada uma dessas espécies tendessem, necessariamente, a escolher como parceiro o

macho cujos atributos ‘musicais’ lhes parecessem mais atraente.

Hé muitas outras estruturas e instintos que devem ter sido desenvolvidos através da selegdo
sexual, tais como as armas de ataque ¢ os meios de defesa que os animais sdo dotados com a
finalidade de lutar e afugentar seus rivais, a sua coragem e belicosidade, os seus diversos
ornamentos, 0s aparatos que os capacitam a produzir musica vocal ou instrumental, ¢ as
glandulas para emitir odores, sendo que a maior parte dessas estruturas niao serve sendo para
seduzir a fémea ou deixa-la excitada.

E evidente que tais caracteristicas resultam da sele¢iio sexual, e ndo da sele¢do natural, uma
vez que os machos desprovidos de armas, ornamentos e atrativos poderiam ser igualmente bem
sucedidos na batalha prela vida, ou no que se refere a reproducdo, desde que ndo tivessem que
competir com seus rivais bem dotados. Somos levados indubitavelmente a essa conclusdo pelo
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fato de que as fémeas, apesar de ndo possuirem armas e adornos, mesmo assim sdo plenamente
. . . o~ q: 26
capazes de sobreviver e procriar (Darwin, 2000, p. 187, tradu¢ao livre™).

Podemos concluir que, no escopo do pensamento de Darwin, a presenga do que ele chamou de
musica define uma capacidade natural disseminada nas mais variadas espécies animais, cuja
finalidade relaciona-se ao acasalamento com fins reprodutivos, sendo desenvolvida através da
selecdo sexual operada pelas fémeas ao escolherem os machos com os atributos ‘musicais’
mais desenvolvidos e por estes transmitidos para os seus descendentes do sexo masculino.

A argumentacao de Darwin estd baseada em sua extensa observacao como naturalista
e bidlogo e, se admitirmos como musica os exemplos por ele elencados, dificilmente pode ser
contestada em qualquer caso. Sua validade pode ser traduzida em uma regra geral que abarca
todas as espécies animais observadas, tendo a for¢a de uma hipotese formulada através de
argumentos indutivos e estatisticamente comprovada. Esta regra geral pode ser observada em
todas as espécies em que ha um dimorfismo entre os géneros. Nestas, os atributos ‘estéticos’
(dentre os quais se destacariam os atributos ‘musicais’) sdo quase sempre exclusivos do
macho, os quais sdo selecionados pelas fémeas com fins reprodutivos (Darwin, 2004, p. 250).

Pode-se dizer que a ‘faculdade musical’ nas espécies observadas representaria um
caractere sexual masculino secundario inerente a todos os machos daquela espécie. Assim
como o colorido das penas observados nos machos de muitas espécies de aves, os ‘caracteres
musicais’ surgiriam espontaneamente nos individuos do género masculino tao logo atingissem

a maturidade sexual.

% There are many other structures and instincts which must have been developed through sexual selection—such
as the weapons of offence and the means of defence of the males for fighting with and driving away their rivals—
their courage and pugnacity—their various ornaments—their contrivances for producing vocal or instrumental
music—and their glands for emitting odors, most of these latter structures serving only to allure or excite the
female.

It is clear that these characters are the result of sexual and not of ordinary selection, since unarmed,
unornamented, or unattractive males would succeed equally well in the battle for life and in leaving a numerous
progeny, but for the presence of better-endowed males. We may infer that this would be the case, for the
females, which are unarmed and unornamented are able to survive and procreate their kind.
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2.2.3 — O papel da musica na evolugdo da espécie humana segundo Darwin

Embora Darwin seja bastante assertivo ao apontar uma funcionalidade sexual naquilo
que ele denomina como musica vocal ou instrumental entre os animais, ele evita afirmar —
talvez por pudor cientifico — que a musica, tal como se apresenta na espécie humana, obedece
a mesma logica observada na natureza. A posi¢ao de Darwin com relagao a funcgdo atual da

musica na espécie humana ¢ até certo ponto reticente.

A capacidade e a inclinagdo para o canto ou para a musica em geral, embora ndo constituam
entre os homens um caractere sexual, ndo devem ser aqui desconsideradas. Ainda que os sons
emitidos por animais de todo tipo sirvam a muitos propositos, ha fortes evidéncias de que os
orgdos vocais teriam sido usados e aperfeicoados tendo em vista a propagacdo da espécie.
(Darwin, 1871, pp. 330-331, tradugdo livre®’).

Ainda que ele nao advogue abertamente que as ‘faculdades musicais’ no homem representem
um caractere sexual, sua linha de argumentagao indica claramente a postulagdo de que assim
seria para os ancestrais humanos. H4 um enigma que parece desconcerta-lo e deté-lo de dar o
passo final na direcdo de confirmar a sua hipotese. Se nos insetos, nos anfibios, nas aves e
mesmo nos peixes a vocalizagdo dos machos possui a clara fungdo de atrair as fémeas na
época de acasalamento, nos mamiferos em geral, especialmente nos primatas, as evidéncias
que corroborariam a manutengdo desse modelo se tornam mais fracas e esparsas, nao
deixando ao autor da Teoria da Evolugdo sendo a alternativa de se ater a pequenos indicios

para manter aberta a via de sua argumentagao.

Na classe dos mamiferos, que aqui nos interessa de forma particular, os machos de quase todas
as espécies usam suas vozes durante a época de cruzamento, muito mais do que em qualquer
outra ocasido, e¢ alguns s@o absolutamente mudos, exceto nessa ocasido. Ambos os sexos de
outras espécies [de mamiferos], ou entdo apenas as fémeas, usam suas vozes como chamadas
de amor. Considerando esses fatos, ¢ que os 6rgdos vocais de alguns quadriipedes sdo muito
mais desenvolvidos nos machos, seja permanentemente, seja temporariamente, durante a
estagdo do amor, e considerando-se que na maior parte das classes inferiores os sons
produzidos pelos machos servem ndo somente para chamar, mas também para excitar ou
seduzir a fémea, é surpreendente que até hoje ndo tenhamos encontrado evidéncias cabais de
que esses Orgaos sejam utilizados pelos mamiferos machos para encantar as fémeas (Darwin,
2004, pp. 500-501).

" The capacity and love for singing or music, though not a sexual character in men, must not here be passed
over. Although the sounds emitted by animals of all kind serves many purposes, a strong case can be made out,
that the vocal organs were primarily used and perfected in relation to the propagation of the species.
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Neste contexto algo decepcionante, o caso do gibao parece alentar uma promessa. Esses
simios, pertencentes a familia Hylobatidae (grupo que compde a superfamilia Hominoidea,
juntamente com os hominideos e, portanto, geneticamente bastante proxima aos humanos),
como observou Darwin, constituem a espécie mais ruidosa de simios. Especialmente a espécie
denominada Hylobates agilis, que “¢ notavel pelo poder de emitir corretamente (sic) uma
oitava musical completa, o que, arrazoadamente, nos faz suspeitar de que sirva como atrativo
sexual” (Darwin, 1871, p. 277, tradugdo livre™). A ideia de que os gibdes possam ocupar esse
lugar de pedra de toque capaz referendar a sua teoria parece bastante promissora ao eminente
biologo. Comentando um trabalho de Waterhouse em que o mesmo discorria sobre o tema,

inclusive grafando as notas do H. Agilis, Darwin cita a seguinte passagem:

Pareceu-me que, subindo ¢ descendo a escala musical, os intervalos eram sempre de exatos
semitons, e estou certo de que a nota mais alta era exatamente a oitava acima da mais baixa. A
qualidade das notas ¢ muito musical, e ndo duvido de que um bom violinista seria capaz de
reproduzir corretamente a composi¢do do gibdo, exceto no que tange a estridéncia do som
(Waterhouse, apud, Darwin, 2004, p. 501).

Partindo da premissa de que “o canto seria a base ou origem da musica instrumental”
(Darwin, 2004, p. 502), o caso dos gibdes, “o inico mamifero [com exce¢ao do homem] do
qual se possa dizer que cante” (Owen, apud, Darwin, 2004, p. 501), o permite, ainda que

parcimoniosa e lentamente, avancar em seu raciocinio.

Se nossos ancestrais semi-humanos, a semelhanga do que ocorre com o gibdo, do qual falamos
linhas atras, possuiam ou nfo a capacidade de emitir notas musicais ¢ de aprecia-las, temos
plena razdo de acreditar que o homem ja possui de longa data essas faculdades, pois o canto ¢ a
musica instrumental s3o artes extremamente antigas (Darwin, 2004, p. 502).

As esperancas de Darwin ndo se confirmaram, todavia. Nao apenas as vocalizagcdes dos
gibdes pouco se diferem com relagdo ao género, possuindo, tanto o macho quanto a fémea,
capacidade e atividade vocais similares, como estudos posteriores demonstraram que essas
vocalizagdes nao estdo relacionadas ao periodo de acasalamento, nem servem, primariamente,

como estratégia sexual. O fato de os gibdes serem predominantemente monogamicos €

28 __is highly remarkable, for having the power of emitting a complete and correct octave of musical notes,

which we may reasonably suspect serves as a sexual charm.
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utilizarem suas complexas vocalizagdes diariamente enfraquece a hipdtese de que as mesmas
desempenhem a funcao de atragdao sexual, embora os duetos entre os pares constituam parte
essencial do vinculo duradouro estabelecido entre si. As vocalizagdes parecem muito mais
orientadas na defesa e manutencdo do territério e na identificacdo dos membros do grupo,
hipotese reforcada pela marcada territorialidade da espécie e pelo fato dos gibdes constituirem
pequenos grupos estaveis de cinco ou seis individuos, notadamente formado pelo par adulto e
suas crias (Leighton, 1987).

Cabe lembrar que, influenciado pelas pesquisas de Hermann von Helmholtz, Darwin
considera que a sensibilidade para os chamados tons musicais ndo difere daquela para outros
sons ou ruidos. Além disso, ainda baseando-se nas pesquisas de Helmholtz, Darwin parece
inclinado a aceitar nao apenas as propriedades fisicas do som, mas também algumas estruturas
musicais fundamentais (como as notas da escala dita natural), bem como as sensagdes
despertadas por ela, como fendmenos naturais e, portanto, passiveis de serem, a principio,
percebidos de forma similar por todos aqueles a ela submetidos. Para ele, o fato de algumas
estruturas sonoras € ritmicas causarem prazer ¢ um fendmeno equivalente ao fato de alguns
paladares e odores suscitarem agradado, tratando-os, em todos os casos, como fendomenos
‘naturais’. Além de estarem, em sua perspectiva, ligadas naturalmente a sensagdo de prazer,
Darwin argumenta que, nao sendo a capacidade de cantar e produzir musica uma faculdade
que apresente qualquer utilidade imediata em nossa vida cotidiana, a sua presenga entre nos,
acrescida do fato de ser esta uma capacidade disseminada de forma tdo abrangente em nossa
espécie, representaria um dos maiores paradoxos humanos. Tal paradoxo parece tornar-se a
seus olhos tdo mais radical quanto mais evidente ¢ a discrepancia e a infinita variacdo que os
gostos e as praticas musicais assumem de acordo com as culturas que as produzem, ndo
restando outra alternativa sendo classificar as aptiddes musicais como “as mais misteriosas

dentre aquelas das quais o ser humano ¢ dotado” (Darwin, 2004, p. 502). Portanto, parece



66

logico que, na sua visdo, a Unica maneira de resolver esse paradoxo seria incluir a musica na
economia geral das leis evolutivas. Ademais, a despeito das dificuldades que apresenta para o
autor da Teoria da Evolucdo o caso da musica, sendo essa, ao seu juizo, uma faculdade
presente em formas de vida tdo mais elementares na escala da evolugdo, seria um
contrassenso pensar que esta nao obedecesse também a logica evolutiva com relagdo a espécie

humana.

A musica produz varias emog¢des, mas nao aquelas mais terriveis, como o horror, a raiva etc. O
que ela em geral desperta em nos sdo os gentis sentimentos de ternura e amor, podendo até
mesmo nos provocar o sentimento de devogdo. Ela igualmente suscita em nos a sensagdo de
triunfo ¢ o glorioso ardor pela guerra. Esses poderosos sentimentos podem bem dar origem ao
senso de sublimidade. (...) Emog¢des similares, ainda que mais fracas ¢ menos complexas,
devem ser sentidas pelas aves quando o macho solta a voz e canta com todo o volume que pode
alcangar, a fim de competir com outros machos, com a finalidade de cativar a fémea. (Darwin,
2004, p. 503).

Comparando a musica a linguagem, Darwin sugere que, ao contrario desta, uma faculdade
tardia e das mais elaboradas na escala evolutiva, a musica apareceu prematuramente, tao logo
surgiu a espécie humana, se € que ja nao estava presente nas espécies ancestrais imediatas.
Confrontando sua hipdtese a outras teorias da época ou anteriores, como a de Spencer e
Diderot, que acreditavam que o canto tenha surgido a partir das entonagdes expressivas da
linguagem, sendo uma organizagdo posterior a esta, Darwin postulou a hipdtese de que o
canto surgiu a partir de vocalizagdes pré-verbais de nossos ancestrais que assim expressavam
emogdes primadrias tais como amor (aqui entendido como apetite sexual), rivalidade, ciimes e
triunfo — emogdes essas acentuadas durante o periodo de corte e acasalamento. Para apoiar
sua hipotese, Darwin argumenta que, tanto na oratoria quanto na linguagem corrente, sempre
que o falante quer expressar ou ¢ tomado por sentimentos fortes, instintivamente faz uso de
“cadéncias musicais” e do “ritmo”. Outro argumento utilizado para reforcar sua hipotese de
que a musica estava ligada a uma finalidade reprodutiva ¢ a de que ainda hoje ¢ o amor “o
tema mais comum de nossas cangdes”’. Darwin vai ainda além ao postular que os sons
musicais nao apenas estdo na origem dos acentos expressivos da linguagem, como formam

um dos pilares da posterior aquisicdo da linguagem — vale lembrar que sua teoria se aproxima
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daquela proposta por Rousseau e outros iluministas que defendiam que a primeira forma de
. . s 29
linguagem foi a musica™.

O amor continua sendo o tema mais comum de nossas can¢des. Como observa Herbert
Spencer, a musica “desperta sentimentos adormecidos de cuja existéncia sequer tinhamos
ideia, e cujo significado desconhecemos. Como diz Richter, ela fala-nos de coisas que nunca
vimos e que jamais veremos’. Por outro lado, quando emogdes vivas sdo expressas num
discurso ou mesmo na conversa do dia a dia, as cadéncias musicais ¢ o ritmo sdo empregados
instintivamente. Os macacos também expressam fortes sentimentos em diferentes tons: colera e
impaciéncia, por meio de notas graves; medo ¢ dor por meio de notas altas. As ideias e
sensagdes despertadas em nos pela musica, ou pela cadéncia da oratoria apaixonada, parecem,
por ndo se configurarem de maneira nitida em nossa mente, embora nos afetem profundamente,
como se fossem uma regressdo mental a emogdes e pensamentos de uma época muito, muito
antiga (Darwin, 2004, pp. 503-504).

Tendo arrolado paciente e cautelosamente seus argumentos, Darwin parece pronto para expor
a conclusao de sua tese, ainda que o leitor atento ja estivesse desde ha muito sendo preparado
e conduzido a ela. Creio que seria proveitoso acompanhar a cadeia de raciocinio com que

Darwin busca justificar a sua hipdtese.

Todos esses fatos relativos a musica se tornam até certo ponto compreensiveis, se pudermos
presumir que os tons musicais ¢ o ritmo teriam sido usados pelos ancestrais semi-humanos
durante sua corte amorosa, quando animais de todos os tipos ficam excitados pelas paixdes
mais poderosas. Nesse caso, com base no principio ja bem estabelecido das associagdes
hereditarias, os tons musicais irdo igualmente excitar-nos de uma maneira vaga ¢ indefinida,
remontando as fortes emogdes de uma idade remota. Tendo-se em mente que os machos de
alguns quadriumanos possuem 6rgdos vocais muito mais desenvolvidos do que as fémeas, ¢ que
uma espécie antropomorfa emite uma escala completa de notas musicais, podendo-se até
mesmo dizer que canta, ndo parece improvavel a suspeita de que os ancestrais do homem,
machos ou fémeas, ou ambos, antes que tenham adquirido a capacidade de expressar seu amor
mutuo em linguagem articulada, se tenham empenhado em encantar o parceiro através da
emissdo ritmada de notas musicais. T2o pouco se sabe acerca do uso da voz pelos quadrimanos
durante a estacdo do amor, que dificilmente teriamos meios de julgar que o héabito de cantar
teria sido adquirido primeiramente pelos ancestrais masculinos ou femininos do homem.
Imagina-se geralmente que as mulheres possuam vozes mais suaves que a dos homens, e, se
isso pode servir de referéncia, podemos concluir que elas primeiramente adquiriram sua
capacidade musical a fim de atrair o outro sexo. Se assim for, deve ter ocorrido ha muito
tempo, antes que 0s nossos ancestrais se tivessem tornado humanos o suficiente para tratar e
valorizar suas mulheres, considerando-as mais do que escravas uteis. O orador apaixonado, o
bardo, o musico, quando com seus tons variados e suas cadéncias excitam as mais fortes
emogdes em seus ouvintes, provavelmente estardo usando o mesmo meio pelo qual, num
periodo extremamente remoto, seus ancestrais semi-humanos despertaram uns nos outros
ardentes paixodes, enquanto se empenhavam em cortejar o sexo oposto ou desafiar seus rivais
(Darwin, 2004, p. 504).

Pode-se dizer que, em The Descent of Man, especialmente no capitulo XIX, Darwin
expoe as linhas gerais de uma teoria das origens da musica sob a perspectiva da Teoria da

Evolugdo. Embora sua hipotese para o problema tenha um carater generalista, uma vez que o

¥ Ver, por exemplo, o Ensaio sobre a origem das linguas, de Jean Jacques Rousseau.
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tema escapa aos objetivos centrais da obra, ela aponta para questdes deveras complexas, cujo
escrutinio levanta inumeras duvidas e nos deixa com muitas perguntas para as quais faltam
respostas. Darwin parecia ter plena consciéncia do problema e ndo deixou de assinalar as
davidas que suas questdes suscitavam. Uma dessas lacunas que a teoria engendra remonta aos
corolarios que dela se pode deduzir. Um exemplo eloquente ¢ que uma hipotese natural e de
alcance universal da “capacidade instintiva para musica” implicaria, necessariamente, uma
teoria natural do gosto musical ou do prazer estético que fosse, também, universalmente
valida. Como fica evidente nos capitulos XX e XXI da mesma obra, ¢ certo que Darwin
considera que ha em muitas espécies, dentre as quais a espécie humana, uma propensao inata
para a beleza. Admitindo-se que tal proposicao seja verdadeira, como conciliar a ideia de um
universal do belo com as manifestacdes heterogéneas dos padrdes de beleza? A resolugdo para
este impasse ¢ formulada por Darwin nos termos de uma possivel transmissdo genética de
padrdes estéticos (tastes) de origens culturais embora, como ele reconhece, ndo haja nenhuma

evidéncia que favorega essa visao.

Nao ha duvida de que a capacidade perceptiva do homem e dos animais inferiores seja
constituida de maneira tal que as cores brilhantes e certas conformagdes, assim como 0s sons
harmonicos e ritmicos, produzam prazer e sejam considerados belos. Por que tem de ser assim?
Isso ndo sabemos responder, assim como ignoramos o porqué de certas sensagdes corporais
serem agradaveis, e outras ndo. Certamente ndo é verdade que existe na mentalidade do homem
algum padrio universal de beleza com respeito ao corpo humano. E possivel, porém, que certos
gostos possam, com o transcurso do tempo, ser herdados, embora eu desconheca qualquer
evidéncia em favor dessa crenga. A impressdao mais razoavel ¢ a de que cada raca tem o seu
padrio inato de beleza. (...) Seja qual for a sua raga, o homem prefere aquilo que esta
acostumado a ver. Todos estranham qualquer altera¢do muito profunda, mas gostam da
variedade e admiram cada detalhe caracteristico que tenha sido moderadamente aumentado
(Darwin, 2004, p. 514).

Darwin parece inclinado a aceitar a ideia de que a constituicdo do sistema perceptivo humano
determina a apreciacdo do belo. Nessa concepgao naturalista do gosto, aspectos como cores
brilhantes e consonancias parecem, ao lado das sensagdes corporais agradaveis,
biologicamente determinados a exercerem uma atracdo natural sobre os sentidos, bem como
estabelecerem uma associacdo como que instintiva com relagdo a no¢ao de beleza. Quanto a

beleza corporal, ainda que ele reconheca nao haver a existéncia de um padrao universal para a
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mesma, podemos perceber facilmente que Darwin também a situa no ambito de uma
concepgdo naturalista da beleza, o que o faz imaginar um suposto “padrao inato de beleza”
para “cada raga”, algo que se encontra inteiramente superado no debate hodierno. Para melhor
compreender as formulagdes darwinistas acerca da beleza, € preciso levar em consideracao a
influéncia que a hipotese da transmissao dos caracteres adquiridos de Lamarck exerceu sobre
Darwin (embora ele proprio admitisse ndo haver provas cabais que a confirmasse), hipdtese
esta posteriormente refutada por August Weismann no principio que ficou conhecido como
Barreira de Weismann™. Com o avanco da genética, hoje se sabe que, a despeito da continua
e sempre revigorada validade da teoria da Evolugdo, as concepgdes genéticas de Darwin
estavam erradas (Dawkins, 2005). Em parte, isto explica o equivoco de sua formulagdo
quanto a possibilidade de alguns gostos poderem, com o tempo, tornar-se hereditarios. Nao
foi a toa que este incansavel e genial observador nao encontrou qualquer evidéncia apoiando
esta hipotese. Parecia-lhe incongruente que a selecdo natural e a selegdao sexual (no caso das
caracteristicas que chamamos estéticas) em particular, sendo capazes de explicar de forma tao
contundente uma miriade de fendmenos, ndo estivessem igualmente subjacentes aos processos
aparentemente analogos nos seres humanos — em rigor, o principio evolutivo preconizava uma
formulacao que deveria ser valida para todo o conjunto dos seres vivos, do qual a espécie
humana nao poderia ser subtraida. Manter em funcionamento o principio da sele¢dao sexual
para a espécie humana era uma consequéncia logica da qual Darwin, por uma questdo de

coeréncia, nao parecia disposto a abrir mao.

Todos os que admitem o principio da evolugdo e contudo sentem grande dificuldade em aceitar
que as fémeas dos mamiferos, das aves, dos répteis e peixes poderiam ter adquirido o alto
padro de gosto que acarreta o aumento da beleza dos machos, o qual geralmente coincide com
nossos proprios padrdes, devem lembrar-se de que, em cada membro da série vertebrada, as
células nervosas do cérebro seriam ramificagdes diretas daquelas possuidas pelo ancestral
comum de todo o grupo. Torna-se assim compreensivel que o cérebro e as faculdades mentais
devam ser capazes, sob condi¢gdes similares, de seguir quase que o mesmo curso do
desenvolvimento, ¢ consequentemente de realizar quase que as mesmas fungdes.

O leitor que se tiver dado ao trabalho de ler com atengdo os diversos capitulos que tratam da
selecdo sexual, certamente tera constatado que as conclusdes as quais cheguei se baseiam em

3% Ver Essays upon heredity (Weismann, 1889).
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evidéncias consistentes. Se ndo se recusar a aceita-las, creio que podera sem qualquer problema
estendé-las ao ser humano (Darwin, 2004, p. 545).

Dentre seus contemporaneos, Darwin ndo foi o primeiro a tratar objetivamente do
tema da origem da musica. Em 1858 — treze anos antes da publicacao de The Descent of Man
—, Herbert Spencer, ja um renomado filésofo, enviou a Darwin alguns de seus ensaios, dentre
os quais havia um intitulado The Origin and Function of Music. A obra de Spencer orientava-
se para a formulagdo de uma teoria geral do desenvolvimento e ele ja vinha utilizando os
conceitos de Jean-Baptist Lamarck na explicacao de fendmenos sociais. O fato de Spencer ter
sido um dos primeiros defensores das ideias de Darwin ndo o impediu de propor — em um
ensaio de 1893, The Inadequacy of Natural Selection — uma reformulacdo da Teoria da
Evolucao com base em modelo evolutivo de orientacdo lamarckista. Em uma carta enviada

em resposta a Spencer, Darwin declarou:

Seu artigo sobre a Musica também me interessou muito, pois tenho pensado sobre este assunto

com frequéncia, tendo chegado praticamente as mesmas conclusdes que vocé, embora nio
5 . s 1o 31

possa fundamentar tal no¢do em detalhes. (Darwin, 1858, tradugao livre™).

E de se notar que, em The Descent of Man, Darwin se mostre contrario a hipotese de Spencer
que, estribado numa légica de tradicao idealista, preconiza que a musica teria evoluido da
linguagem, ou mais especificamente daquilo que Spencer denominou de ‘cadéncias’ utilizadas

no discurso emocional (Cross, 2007).

2.2.4 — Influéncias das teorias darwinistas na musicologia nascente

A obra de Darwin provocou um profundo impacto entre seus contemporaneos, tendo
sido objeto de constante debate. Entretanto, entre seus seguidores, sua hipdtese sobre as
origens da musica nao angariou 0 mesmo entusiasmo quanto suas ideias centrais acerca da
teoria da evolugdo — como a tese da selegdo natural. Herbert Spencer, Richard Wallaschek,

Carl Stumpf, e Alfred R. Wallace foram alguns dos autores que manifestaram posicoes

3! Your article on Music has also interested me much, for I had often thought on the subject & had come to
nearly the same conclusion with you, though unable to support the notion in any detail. Um fac-simile da carta
pode ser encontrado em The Darwin Correspondence Online Database. Calendar number 2373. Disponivel em
[http://darwin.lib.cam.ac.uk/]. Acesso em 02 de dez. 2015.
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contrarias a ideias de Darwin. Entre os anos de 1880 a 1910, as ideias de Darwin, Spencer e
Wallaschek sobre as origens da musica levou a uma intensa discussdo acerca das bases
biologicas e dos principios naturalmente determinados que governariam a musica, bem como
das causas de sua incidéncia na espécie humana.

Dentre os autores citados, foi Herbert Spencer quem primeiro buscou tratar do assunto
de forma sistematica. Publicado primeiramente em outubro de 1857, no Fraser’s Magazine e,
seis anos depois, incluido no segundo volume de Essays, Scientific, Political, and Speculative,
seu ensaio The Origin and Function of Music ¢ bastante elucidativo quanto ao tipo de
reformulacdo epistemologica por que passa o periodo e o consequente efeito desta sobre a
compreensdo acerca dos fendmenos ditos musicais. No ambito dessa nova concepgao
epistemologica, a musica ¢ vista como um fendmeno natural, cuja ocorréncia ¢ definida a
partir de manifestagdes bioldgicas e psicogénicas, isto €, um fenOmeno somatico natural de
origem psiquica. Para Spencer, a musica se originava primordialmente das contracdes
musculares causadas pelos sentimentos e sensacdes, uma vez que esta deveria, assim como
todo modo de expressdo vocal, ser vista como resultado fisiologico das variacdes de
sentimento decorrente da relagdo existente entre a excitacdo mental ¢ a excitagdo muscular

(mental and muscular excitements).

Todos os sentimentos, entdo — sensagdes ou emogdes, agradaveis ou dolorosos — t€ém como
caracteristica comum o fato de serem estimulos musculares. [...] Podemos estabelecer como
uma lei geral que, tanto no homem quanto nos animais, existe uma correlagdo direta entre
sentimento ¢ movimento; o ultimo surgindo de forma mais veemente a medida que o primeiro
aflora mais intensamente. “Mas o que isso tudo tem a ver com a origem e a fun¢do da musica?”
Perguntaria o leitor. Muita coisa, como veremos. Toda a musica ¢ originalmente vocal. Todos
o0s sons vocais sdo produzidos pela agdo de alguns musculos. Estes musculos, tal como ocorre
com a maioria dos musculos corporais, ¢ levado a contracdo por sensagdes agradaveis e
dolorosas. Assim, podemos estabelecer que os proprios sentimentos se encontram manifestos
nos sons, bem como nos movimentos. Por isso [0 cdo] Carlo late e pula quando percebe que vai
ser solto; que o gato ronrona ¢ ergue a sua cauda; que o candrio gorjeia e se agita. Por isso, o
ledo furioso ruge e chicoteia seus quartos com a cauda e o cdo rosna enquanto retrai o l1abio.
Por isso ¢ que os animais feridos ndo apenas Iutam, como uivam. E € por esse mesmo motivo
que em seres humanos o sofrimento corporal se expressa ndo s6 em contorgdes, mas
igualmente em gritos e gemidos. Da mesma forma, quando sentimos raiva, medo e
ressentimento, os gestos sio acompanhados por berros e gritos; e que as sensagdes prazerosas
sdo secundadas por exclamagdes e gritos de alegria e de jubilo.

Nos temos aqui, entdo, um principio subjacente a todos os fendmenos vocais; incluindo aqueles
relativos & musica vocal, e, por consequéncia, & musica em geral. Os musculos que movem o
peito, a laringe e as cordas vocais contraem-se, como fazem os outros musculos,
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proporcionalmente a intensidade dos sentimentos. Cada uma dessas diferentes contragdes
musculares envolvem um ajuste especifico dos 6rgdos vocais. Cada ajuste especifico dos
orgdos vocais provocam uma mudanga no som emitido. Disso decorre que as varia¢des da voz
sdo resultados fisioldgicos provocados pela variagdo do sentimento. Dai, conclui-se que cada
inflexdo ou modulacdo vocal € o resultado natural de uma emog¢do ou sensagdo que se
experimenta; acarretando que toda explicag@o para qualquer forma de expressdo vocal deve ser
buscada nesta relagdo geral encontrada entre estimulos mentais e musculares (Spencer, 2005, p.
74, tradugdo livre™).

Sob a aparente simplicidade com que Spencer concebe a génese do fendmeno musical,
desenrola-se um intrincado processo natural onde cada modulagao do sentimento acarreta uma
correspondente modulagdo vocal num perfeito sistema de causa e efeito. Neste cenario, a
musica pode ser vista como o resultado final de uma cadeia fechada de eventos na qual, como
numa cadeia de reagdes quimicas, cada propriedade ou qualidade expressiva subsequente
(seja de altura, intensidade, timbre, duragdo ou qualquer outro parametro) ¢ determinada pela
qualidade ou propriedade do sentimento antecedente que a originou. Tendo toda musica, tal
como ela se apresenta hoje através das mais variadas manifestagdes particulares, sido gerada a
partir daquilo que Spencer denominou “fendmenos vocais” e sendo tais fendmenos parte da
nossa ‘natureza animal’, sua teoria conclui que a musica ¢ uma faculdade inata,
espontaneamente gerada a partir da variacdo de nossas emogdes atuando sobre o sistema

muscular especifico de nossa emissdao vocal. Esse sistema natural acabaria, por fim, por

32 All feelings, then—sensations or emotions, pleasurable or painful—have this common characteristic, that they
are muscular stimuli. [...] we may set it down as a general law, that alike in man and animals, there is a direct
connection between feeling and movement; the last growing more vehement as the first grows more intense. ‘But
what has all this to do with The Origin and Function of Music?’ asks the reader. Very much, as we shall
presently see. All music is originally vocal. All vocal sounds are produced by the agency of certain muscles.
These muscles, in common with those of the body at large, are excited to contraction by pleasurable and painful
feelings. And therefore it is that feelings demonstrate themselves in sounds as well as in movements. Therefore it
is that [the dog] Carlo barks as well as leaps when he is let out—that puss purrs as well as erects her tail—that
the canary chirps as well as flutters. Therefore it is that the angry lion roars while he lashes his sides and the dog
growls while he retracts his lip. Therefore it is that the maimed animal not only struggles, but howls. And it is
from this cause that in human beings bodily suffering expresses itself not only in contortions, but in shrieks and
groans—that in anger, and fear, and grief, the gesticulations are accompanied by shouts and screams—that
delightful sensations are followed by exclamations—and that we hear screams of joy and shouts of exultation.
We have here, then, a principle underlying all vocal phenomena; including those of vocal music, and by
consequence those of music in general. The muscles that move the chest, larynx, and vocal chords, contracting
like other muscles in proportion to the intensity of the feelings; every different contraction of these muscles
involving, as it does, a different adjustment of the vocal organs; every different adjustment of the vocal organs
causing a change in the sound emitted; — it follows that variations of voice are the physiological results of
variations of feeling. It follows that each inflection or modulation is the natural outcome of some passing
emotion or sensation; and it follows that the explanation of all kinds of vocal expression, must be sought in this
general relation between mental and muscular excitements.
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configurar um sistema expressivo — o mesmo que confere ao discurso falado a sua
plasticidade emocional — o qual, posteriormente, desbastado de seu conteido semantico,

geraria 0 dominio musical.

Assim nds consideramos que todo fendmeno vocal relevante possui uma base fisiologica.
Existem tantas manifesta¢des da lei geral demonstrando que o sentimento € um estimulo para a
acdo muscular — lei essa que ¢é inteiramente concordante com toda a economia, ndo somente
humana, mas de toda e qualquer criatura que sente — que a mesma pode ser considerada como
profundamente arraigada na natureza da organizagdo animal. A expressividade dessas varias
alteracdes da voz é, portanto, inata. Cada um de nés vem, desde a infancia, espontaneamente
produzindo-as, quando submetidos as emogodes ¢ sensagdes que as propiciam (Spencer, 2005,
p. 75, tradugdo livre™).

Para Spencer, a diferenca entre o discurso falado e a musica vocal seria uma diferenca de
grau. Como vimos, ambos seriam o resultado natural do sentimento e das sensagdes sobre o
aparato muscular do trato vocal, sendo que, nas formas de expressao musical, os elementos

emocionais do discurso seriam empregados de forma mais autonoma e amplificada.

Sdo essas caracteristicas vocais que denotam sentimentos exacerbados as que especialmente
distinguem o canto da fala comum. Cada uma das altera¢des da voz que nés descobrimos ser o
resultado fisiologico das sensagdes de dor ou prazer sdo levadas ao extremo na musica vocal.
(...) Assim, de modo andlogo, com relagdo ao volume, timbre, altura, intervalo e taxa de
variacdo o canto emprega ¢ exagera a linguagem natural das emocgdes; ele surge de uma
combinagdo sistematica daquelas caracteristicas vocais que sdo os efeitos fisiologicos das
sensagdes agugadas de dor e prazer. (...) Os fatos acima expostos provam que aquilo que nos
consideramos os tracos distintivos do canto sfo, simplesmente, os tragos tipicos da fala
emocionada intensificados e sistematizados. Com respeito as suas particularidades gerais, nos
acreditamos ficar evidente que a musica vocal, ¢ por consequéncia toda espécie de musica, é
uma idealiza¢do da linguagem natural da paixdo (Spencer, 2005, p. 75, tradugo livre®®).

Embora Spencer elabore um raciocinio mais sofisticado do que Darwin ao fazer o canto

derivar da fala e, com perspicacia, perceber que a fala e o canto partilham muitas qualidades

33 Thus we find all the leading vocal phenomena to have a physiological basis. They are so many manifestations
of the general law that feeling is a stimulus to muscular action—a law conformed to throughout the whole
economy, not of man only, but of every sensitive creature—a law, therefore, which lies deep in the nature of
animal organization. The expressiveness of these various modifications of voice is therefore innate. Each of us,
from babyhood upwards, has been spontaneously making them, when under the various sensations and emotions
by which they are produced.

3 These vocal peculiarities which indicate excited feeling are those which especially distinguish song from
ordinary speech. Every one of the alterations of voice which we have found to be a physiological result of pain
or pleasure, is carried to an extreme in vocal music. (...) Thus, in respect alike of loudness, timbre, pitch,
intervals, and rate of variation, song employs and exaggerates the natural language of the emotions;—it arises
from a systematic combination of those vocal peculiarities which are the physiological effects of acute pleasure
and pain. (...) The foregoing facts sufficiently prove that what we regard as the distinctive traits of song, are
simply the traits of emotional speech intensified and systematized. In respect of its general characteristics, we
think it has been made clear that vocal music, and by consequence all music, is an idealization of the natural
language of passion.
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comuns — ao invés de fazé-lo derivar daquilo que o eminente naturalista chamava de musica
vocal dos animais —, ha muitos pontos de contato entre as duas teorias. Enquanto Darwin
parecia ver uma homologia entre o canto humano e o canto animal, Spencer parecia enxergar
ai uma analogia. Para ambos, a ideia de uma origem natural para a musica parecia constituir o
fundamento de suas hipoteses evolucionistas.

Para Spencer, a musica vocal primitiva (vocal music of prehistoric times) surgiu
naturalmente das modulagdes e cadéncias do discurso emocional levemente exaltado
(emotional speech very slightly exalted) por meio dos quais emogdes e sentimentos fortes
eram expressos. Essa musica vocal diferiria muito menos do discurso emocional do que o tipo
de musica que temos hoje, aproximando-se, grosso modo, daquilo a que chamamos estilo
recitativo. Partindo dessa forma musical embrionaria (o discurso emocional com suas
modulagdes tonais caracteristicas) teriamos gradativamente ‘evoluido’, através de um
processo de idealizagdo, para formas mais puras. Neste sentido, teriamos uma situagdo de
origem de indiferencia¢ao do discurso, a partir da qual as particularidades emocionais desse

discurso teriam se ‘especializado’ numa nova linguagem.

Noés vimos que existe uma relacdo fisioldgica entre sentimento e agdo muscular, a qual é
comum aos homens e a todos os animais. Vimos também que, uma vez que 0s sons vocais sao
produzidos pela agdo muscular, existe uma relagdo consequente entre sentimento ¢ sons vocais;
que todas as alteragdes da voz que expressam sentimentos sdo o resultado direto dessa relagdo
fisioloégica. Vimos que a musica, adotando todas essas alteragdes, as intensifica mais e mais a
medida que ascende as suas formas cada vez mais elevadas; que desde o poeta épico da
antiguidade cantando seus versos até o compositor de musica moderna, os homens dotados de
sentimentos intensos prontos a expressa-los em formas extremas tém sido naturalmente os
agentes dessas intensificagdes sucessivas. Desta forma, pouco a pouco, tem se ampliado a
divergéncia entre essa linguagem idealizada da emocdo que é a musica ¢ a linguagem natural,
cuja evidéncia direta nés apenas fizemos acrescentar a indireta — ndo havendo nenhuma outra
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hipétese defensavel capaz de explicar quer a expressividade da musica, quer a sua génese
(Spencer, 2005, p. 78, tradugdo livre®).

Quanto a sua fun¢do — embora admitindo que, a principio, pare¢a ndo haver qualquer outra
razao para a sua existéncia que ndo o prazer que provoca —, Spencer acredita que a musica
propicia um beneficio secundario para além de suas propriedades hedonistas. Este “efeito
indireto” seria um maior desenvolvimento, bem como uma maior capacidade para
compreender a “linguagem da emocao”. Spencer concebe que todo discurso ¢ formado por
duas partes distintas: as palavras e a entonagdo em que estas sdo proferidas. As primeiras
corresponderiam as ideias, enquanto a segunda representaria os sentimentos (the signs of
ideas and the signs of feelings). Usando o termo cadéncia de forma pouco ortodoxa, de modo
a incluir “todas a variagcdes da voz” num discurso, Spencer conclui que “cadéncia ¢ o
comentario das emocgdes sobre as proposi¢cdes do intelecto”. Quanto mais complexo um
pensamento, igualmente maior seria a complexidade das emogdes e sentimentos que ele
veicula. Neste cendrio, a musica teria o efeito de desenvolver nossa capacidade de percepgao
sobre os “significados das qualidades e modulagdes vocais, dando-nos uma correspondente
ampliacao na capacidade de usa-las”. Tal efeito propiciado pela experiéncia musical acabaria
por desenvolver no trato social uma maior aptidao para entender os sentimentos do outro,
facilitando a comunicagdo e o sentimento de empatia (Spencer, 2005, p. 77). Como podemos
notar, a filosofia de Spencer, marcadamente positivista, preconizava uma orientagao

teleologica para a musica®®. Sob a superficie prazerosa da sua frui¢do imediata, a musica

3> We have seen that there is a physiological relation, common to man and all animals, between feeling and
muscular action; that as vocal sounds are produced by muscular action, there is a consequent physiological
relation between feeling and vocal sounds; that all the modifications of voice expressive of feeling are the direct
results of this physiological relation; that music, adopting all these modifications, intensifies them more and
more as it ascends to its higher and higher forms; that, from the ancient epic poet chanting his verses, down to
the modern musical composer, men of unusually strong feelings prone to express them in extreme forms, have
been naturally the agents of these successive intensifications; and that so there has little by little arisen a wide
divergence between this idealized language of emotion and its natural language: to which direct evidence we
have just added the indirect—that on no other tenable hypothesis can either the expressiveness of music or the
genesis of music be explained.

* Tanto Comte quanto Spencer concebem a sociedade como um organismo em constante processo de
crescimento, evoluindo de um estado mais simples de organizagdo para estagios mais complexos. As ideias de
ambos sobre progresso social compdem as bases do evolucionismo sociocultural.
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esconderia uma secreta funcionalidade, cuja finalidade ultima apontaria para o progresso
individual e o bem estar social. Como finalidade individual ou intrinseca, a experiéncia
musical levaria o ser humano a melhor desenvolver e compreender suas proprias emogoes;
como finalidade social ou extrinseca, a musica seria um importante ingrediente de uma
sociedade em harmonia, j& que, gracas a ela, os individuos dessa sociedade, conhecedores da
linguagem das emogodes, tenderiam a desenvolver um maior sentimento de empatia entre si.
Neste ponto, ja nos ¢ possivel avaliar as divergéncias nas teorizagdes de Darwin e
Spencer com relacao as origens e fungdes da musica. Partindo de uma concepgao naturalista
do fazer musical e da ideia, comum a ambos, de que a musica se originou a partir da
vocalizagdo e que em sua origem ela ¢ eminentemente vocal, a partir dai, Darwin e Spencer
tomam caminhos divergentes em suas hipoteses. Para Spencer, a musica ¢ uma elaboragao
posterior daquilo que na linguagem corrente expressaria os sentimentos e emogdes do falante.
Ao mesmo tempo em que produz uma linguagem emocional idealizada, a musica € ela propria
um produto idealizado de uma lingua emocional natural. Quanto a sua finalidade, ainda
segundo Spencer, a musica serviria para o aperfeigoamento emocional do individuo e para
coesao social. Por sua vez, com relagdo a sua finalidade, Darwin concebe a musica como
parte dos atributos e estratégias destinados a promover a atra¢ao sexual. Longe de ser uma
idealizagdo das faculdades superiores do homem, a musica estaria a servigo dos seus instintos
mais primitivos. Também com relagdo a precedéncia de uma sobre a outra, as posigdes de
ambos parecem diametralmente opostas. Para Darwin, em seu estado embrionario, a musica
seria anterior a linguagem, que teria se originado da primeira através de um processo
paulatino de fixacdes de sentido, & medida que se expandia a capacidade mnemonica e
intelectiva de nossos ancestrais. A partir da publicagdo de The Descent of Man, em 1871,
Spencer incluiu nas edigdes seguintes de seus Essays, sob a forma de um postscript, uma

refutacdo da tese darwiniana. A refutagdo de Spencer estd ancorada em dois argumentos —
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sendo que o mais consistente deles ja havia sido levantado pelo proprio Darwin naquela
mesma obra. O primeiro argumento contra a tese darwiniana aponta que dentre as emogoes
expressas ¢ despertadas pela musica encontram-se muitas outras além daquela de carater
amoroso (amatory), tais como sofrimento, alegria, afei¢do, triunfo, coragem etc.. Spencer
argumenta que seria improvavel que essa variedade de sentimentos e emogdes presentes na
musica tivessem derivado de um unico elemento — o sentimento de carater sensual —,
concluindo que tal variedade s6 poderia ser explicada pelo que ele chamou de derivacao direta
(direct deviation). O segundo argumento baseia-se numa observacao do proprio Darwin.
Depois de afirmar a fungdo sexual das muitas formas de vocalizagdo e produgdo sonora em
diversas classes de insetos e aves (afirmag¢dao com a qual Spencer tampouco concordava) e
propor que, em suas origens, a musica pudesse ter desempenhado semelhante papel, Darwin
surpreende-se que nao haja evidéncias de que nas classes de primatas, evolutivamente mais
proximas, a vocalizagdo desempenhe papel relevante na abordagem sexual (courtship).
Lamentando a presente inexisténcia de estudos referentes a matéria, Darwin espera que
futuras observacdes sistematicas sobre o regime sexual dos primatas venham confirmar sua
hipétese. E preciso notar ainda que, em Darwin, diferentemente do que ocorre em Spencer, a
funcdo da musica como um componente da selecdo sexual ndo possui um carater teleologico.
Darwin ndo postula que estas vocalizagdes ancestrais, das quais ele imagina possam ter
surgido o prototipo de uma musica vocal, tivessem por principio esta funcao. Sua hipotese
prevé que essa dimensdo da voz como atrativo sexual tenha surgido de modo acidental, algo
como um efeito colateral que no devir evolutivo acabou por se mostrar benéfico — embora a
emissao vocal involuntdria ndo tivesse a principio qualquer propdsito especifico, a sua
inesperada utilidade pode ter sido intensificada e preservada através da selegao sexual.
Spencer teve o seu reconhecimento amplamente ligado a expressao “survival of the

fittest”, termo cunhado por ele apods entrar em contato com a obra de Darwin. Talvez por isso



78

seu nome seja frequentemente lembrado como um propagador das ideias de Darwin. No
entanto, suas ideias evolutivas, tais como os conceitos de cosmic evolution e social evolution,
expostos em obras como Progress: Its Laws and Causes (1857) (publicada, portanto, dois
anos antes de As Origens das Espécies) e First Principles (1860) sao independentes das
formulag¢des de Darwin e encontram afinidades mais estreitas com as obras de outros autores
como Auguste Comte, Thomas Malthus e Francis Galton, este Gltimo o fundador do conceito
de eugenia. Ainda que tivesse o seu nome ligado aquilo que, a partir das obras dos autores
acima citados, ficou conhecido como darwinismo social (social darwinism), Darwin, embora
aceitasse que determinados valores éticos € morais pudessem obedecer as leis naturais,
mostrava-se bastante cauteloso quanto a possibilidade do principio de selecdo natural se
aplicar a comportamentos sociais.

Contudo, foram as ideias ‘evolucionistas’ de Spencer que prosperaram nos estudos
sobre as origens da musica nas décadas que se seguiram. Serd precisamente desse
evolucionismo teleologico, altamente idealizado — e marcadamente eurocéntrico — que a
musicologia do periodo sofrerd sua maior influéncia. Em seu artigo Music and Cognitiv
Evolution, Ian Cross comenta como a orientacao teleoldgica, sob a qual se fundamentava toda
doutrina do pensamento positivista que entdo dominava o periodo, passou a justificar, com
base no prestigio cientifico da teoria da evolugdo, um reducionismo cultural cujo escopo em

muito ultrapassava as formulagdes do proprio Darwin.

Todavia, enquanto o prestigio cientifico da teoria de Darwin certamente contribuiu para
assegurar um lugar para a evolu¢do no pensamento sobre a musica pelos proximos quarenta
anos ou quase, foram as ideias de Spencer — e especialmente o principio norteador que ele
havia proposto ao explicar a emergéncia da musica fazendo-a derivar do discurso articulado —
que influenciaram os modos pelos quais a evolugdo ganhou um papel no estudo da musica por
volta do final do século XIX. Este principio norteador parece ter sido um dos principais fatores
subjacentes para que Darwin rejeitasse as ideias de Spencer sobre a musica. Para Spencer
(1858), “certas leis gerais do progresso” poderiam explicar o desenvolvimento de civilizagdes
humanas, e, de fato, os proprios escritos de Spencer sobre a evolugdo estavam impregnados
desse viés teleoldgico. A evolugido era, para Spencer, uma manifestagdo cientifica dessas leis e,
em 1893, ele publicou um ensaio intitulado The inadequacy of natural selection, no qual
propunha, sob uma espécie de “lamarckismo popular”, uma nogdo de evolugdo enquanto
desenvolvimento dirigido. Tais concepgdes soariam como blasfémia para Darwin; elas
retrocediam aos principios imanentes de um plano da natureza que a sua teoria da selegdo
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natural baseada no principio da variagdo aleatoria tinha enfaticamente buscado refutar (Cross,
2007, p. 2, tradugdo livre’’).

E possivel notar esse viés teleoldgico de extragdo positivista também na obra que
Richard Wallaschek dedicou ao tema. Tendo atuado ativamente como critico musical em
Viena entre os anos de 1896 a 1909, ficou conhecido pela independéncia de suas posigdes
estéticas com relagdo as posi¢des que caracterizavam o embate entre Wagner e Nietzsche que
entdo dominava o debate estético musical. Wallaschek desenvolveu também pesquisas de
consideravel monta nas areas da psicologia da musica e musicologia comparada. De 1890 a
1895, periodo no qual desenvolveu suas teorias acerca da percepcao e producdo musical,
cursou uma série de estudos interdisciplinares no British Museum, em Londres. E bem
possivel que tenha sido durante este periodo em Londres que ele tenha tido a oportunidade de
um contato mais estreito com as teorias de Darwin e Spencer acerca das origens da musica. O
fato ¢ que, em 1893, Wallaschek publicou em Londres seu livro Primitive music: an inquiry
into the origin and development of music, songs, instruments, dances, and pantomimes of
savage races, no qual aventura-se na trilha recém aberta da musicologia comparada. E
possivel notar nesta obra que Wallaschek nao apenas conhece bem as posi¢gdoes de Darwin e
Spencer como propde uma hipotese alternativa em relagdo as de ambos autores.

Opondo-se a ideia, comum tanto a Darwin quanto a Spencer, de que a origem da
musica se sustenta no aspecto melodico do trato vocal — através da vocalizagdo expressiva dos
intervalos —, Wallaschek propde a dimensdo ritmica como base da genealogia musical. E

interessante notar que a sua argumentacdo se fundamenta em larga medida sobre exemplos

37 But while the scientific prestige of Darwin's theory certainly helped to secure a place for evolution in thinking
about music for the next forty years or so, it was Spencer’s ideas, and particularly the governing principle that he
had adduced in explaining the emergence of music from articulate speech, that shaped the ways in which a role
for evolution was conceived in the study of music around end of the nineteenth century. This governing principle
was likely to have been one of the principal factors underlying Darwin’s dismissal of Spencer’s ideas on music.
For Spencer (1858) “certain general law[s] of progress” could account for the development of human
civilizations, and indeed, Spencer imbued his own writings on evolution with just such a teleological bias.
Evolution was, for Spencer, a scientific manifestation of such laws and in 1893 he published an essay entitled
“The inadequacy of natural selection”, propounding a sort of “folk-Lamarckian” notion of evolution as guided
development. Such views would have been anathema to Darwin; they harked back to the immanent principles of
design that his theory of natural selection with random variation had expressly sought to refute.
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colhidos da etnografia, ja que, para ele, as evidéncias filogenéticas dos tragos musicais nao se
demonstram. Serd em meio aquilo que Wallaschek acredita ser uma supremacia do ritmo
sobre as outras qualidades musicais observada na musica dos povos ‘primitivos’ que ele pensa

estar a chave para se entender as origens ritmicas da musica.

O ritmo, tomado em seu sentido genérico de “manter o tempo” é a esséncia da musica, desde a
sua forma mais simples até as habilmente elaboradas fugas dos compositores modernos. (...) A
partir desses dados [os exemplos etnograficos anteriormente mencionados no texto] eu concluo
que a origem da musica deve ser buscada na existéncia de um impulso ritmico no homem
(Wallaschek, 1896, p. 230, traducdo livre®®).

O principio de organizagao ritmica imporia por si s6 a necessidade dos intervalos, ja que estes
ultimos seriam, segundo o autor, um recurso cuja finalidade essencial seria trazer mais
precisdo a estrutura ritmica. A apreciacao musical seria igualmente uma consequéncia desse
mesmo impulso ritmico, uma vez que nds nao apreciamos os intervalos em si mesmos,
desgarrados de uma textura ritmica, mas tdo somente se eles se apresentam no livre jogo de

uma estrutura temporal organizada.

A origem da significancia dos intervalos ¢ da apreciagdo que fazemos deles ¢, alids, da maior
importancia para o nosso proposito. Um simples exemplo, todavia, nos mostrara que ritmo e
ritmo tonal coincidem. Tente tocar num desses tambores ou timbales que os selvagens usam,
primeiro com a pele esticada e, em seguida, frouxa e vocé vera que o ritmo nos induz, por si so,
ao som ¢ a certos tons, devido ao fato de que o movimento ritmico se torna muito mais nitido e
bem marcado no primeiro do que no segundo caso. Dai, sucedeu que os homens nio se
contentaram em simplesmente percutir em peles de cervos, como eles costumavam fazer em
tempos remotos, mas procuraram estica-las primeiro, isto é, a tocarem tambores ¢ timbales. (...)
o desenho ritmico, em si e por si mesmo, nos leva aos tons musicais e, por meio destes, a
apreciag@o dos intervalos ¢ das melodias. Eu ndo apenas afirmo que o ritmo constitui um dos
principais elementos da musica primitiva, sendo também responsavel pelo seu principal efeito,
o que ¢, alids, frequentemente sublinhado pelos compositores: eu mantenho, igualmente, que o
ritmo nos ensina a apreciacdo dos intervalos, tanto com relagdo a sua ordem quanto no modo
de agrupa-los. Um intervalo, por si s6, ndo possui qualquer valor para nés se ndo estiver
inserido em um ordenamento ritmico no tempo. Mesmo 0s animais reconhecem ¢ emitem

3% Rhythm, taken in a general sense to include “keeping in time”, is the essence in music, in its simplest form as
well as in the most skillfully elaborated fugues of modern composers. (...) From these several data I conclude
that the origin of music must be sought in a rhythmical impulse in man.
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intervalos, mas ndo podem fazer qualquer uso inteligente deles pelo fato de ndo
compreenderem sequéncias ritmicas (Wallaschek, 1896, pp. 232-233, tradugdo livre®).

No entanto, a hipotese de Wallaschek nao parece escapar da orientagdo ‘naturalizante’ do
pensamento da época, que buscava explicar o advento da musica como consequéncia natural
do processo evolutivo. De certo modo, sua critica ndo chega a romper com as visdes
propostas, sendo antes uma tentativa de conciliar, através do viés ritmico, o evolucionismo de
Darwin com o positivismo spenceriano. Assim, o ‘impulso ritmico’, que ele propde como
principio gerador da musica, ¢ um impulso natural cuja finalidade estd em tultima analise

ligada ao sentido de preservagao.

Se me fosse perguntado de onde surgiria o senso ritmico no homem, eu responderia que o
mesmo nasceria da inclinagdo para o exercicio. (...) Sendo esta a base para o surgimento da
expressao ritmica, uma questdo ainda deve ser respondida: de onde surge a vontade de se
exercitar? A teoria do senhor Herbert Spencer nos oferece a explicacdo mais valida. Ela surge
do vigor excedente que possuem os organismos mais altamente desenvolvidos, suplantando o
que ¢é requerido para as necessidades imediatas, ante o qual jogos de toda ordem sdo forjados;
apresentando-se por meio da imitacdo ou da repeticdo de toda espécie de esforgos e fadigas
necessarias a manutengdo da vida (como, por exemplo, na danga dos guerreiros) (Wallaschek,
1896, pp. 231-232, tradugdo livre*’).

Com relagdo a tese de Spencer, Wallaschek parece disposto a endossar os fundamentos
funcionalistas que preconizam para a arte a finalidade de aprimoramento emocional dos
individuos e coesao social. Seu ponto de discordancia recai apenas sobre o elemento ritmico

como fator desencadeador e fio condutor deste processo.

3% The origin of the significance of intervals and our appreciation of them is indeed one of the utmost importance
for our present purpose. A simple example, however, will teach us that rhythm and sonant rhythm coincide. Try
to play first on a stretched, and then on an unstretched, drum or kettledrum, such as savages use, and you will see
that rhythm brings us in and by itself to sound and certain tones, owing to the fact that the rhythmical movement
becomes much more distinct and better-marked on the former, than on the latter, instrument. Hence it came
about that men did not stop at simply striking on deerskins as they used to do in primitive times, but proceeded
to stretch them first, i.e., to perform on drums and kettledrums. (...) rhythmical design, in and by itself, brings us
to musical tones, and, by way of these, to the appreciation of intervals and melody. I not only affirm that rhythm
is one of the main constituents, and creates the principal effect, in primitive music, a remark frequently made by
composers: I also maintain that rhythm teaches us the appreciation of intervals, both as to their order and
grouping. An interval as such has no musical value for us without rhythmical order in time. Even animals
recognize and utter intervals, but cannot make any intelligent use of them, because they do not understand
rhythmical arrangement.

*0If it be asked whence the sense of rhythm arises, I answer, from the general appetite for exercise. (...) Such
being the grounds for rhythmical expression the question still remains to be answered: Whence does the general
desire for exercise arise? Mr. Herbert Spencer’s theory affords the most valid explanation. It is the surplus vigour
in more highly evolved organisms, exceeding what is required for immediate needs, in which play of all kinds
takes it rise; manifesting itself by way of imitation or repetition of all those efforts and exertions which were
essential to the maintenance of life (e.g., the war-dance).
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De minha parte, eu penso que a teoria geral sobre a origem da arte do senhor Spencer é
inteiramente adequada para explicar a origem da musica, e que apelar a fala e suas modulagdes
¢ ndo apenas desnecessario, mas absolutamente insustentavel. Os homens nao chegam a musica
por meio dos tons, mas chegam aos tons e as cangdes por meio do impulso ritmico
(Wallaschek, 1896, p. 235, traducdo livre*").

No mesmo texto, mais adiante, ele reafirma a sua posigao:

Em minha opinido, o aspecto caracteristico da teoria do discurso do senhor Spencer esta no fato
de que ele primeiro demonstra uma intima conexao fisioldgica entre todas as nossas emogdes e
suas expressoes, levando-nos a descobrir vestigios de musica na declamacgo e vice-versa. (...)
Enquanto o senhor Spencer, entretanto, parece pensar que as modulagdes musicais se originam
das modulagdes da fala, eu sustento que elas derivam diretamente do impulso ritmico. (...) E
verdade que a modulagdo na arte musical avancada sofre grande influéncia das modulagdes da
fala, (...) mas isso nada tem a ver com a questdo da origem da musica (Wallaschek, 1896, pp.
250-251, traducdo livre*).

Wallaschek levanta varias razdes pelas quais rejeita a tese de Spencer. Uma delas repousa
naquilo que ele assume como uma ‘evidéncia’ confirmada pela observacao etnografica: a de
que, na musica dos povos ‘primitivos’, os ‘intervalos’ desempenhariam um papel secundario.
Estritamente falando, ndo ha nada que impeca que, em se aceitando a tese de Spencer, se
possa conceber que, ainda que a musica tenha se originado a partir da expressividade plastica
da entonagdo vocal, ela tenha adquirido posteriormente, em dadas circunstancias, um carater
mais ritmico. No entanto esta seria uma possibilidade pouco provavel dentro da perspectiva

evolutiva através da qual Wallaschek concebe o fenomeno musical.

Entre os selvagens, a musica vocal primitiva ndo revela, em muitos casos, qualquer relacio
com a linguagem, sendo uma simples sucessao de sons musicais cantados pela voz (...) Assim a
musica primitiva ndo pode ter se desenvolvido da modulagdo vocal presente na fala emotiva,
uma vez que a musica de carater mais primitivo, em inimeros casos, nao possui uma
modula¢do tonal, mas apenas um movimento ritmico em um unico tom, como, por exemplo, na
Terra do Fogo, nas ilhas Fiji € em algumas tribos dos indios da América do Norte (Wallaschek,
1896, pp. 251-252, tradugdo livre®).

*I'T for my part think that Mr. Spencer’s general theory of the origin of art is entirely adequate to explain the
origin of music, and that to adduce speech and its modulations is not only unnecessary, but absolutely untenable.
Men do not come to music by way of tones, but they come to tones and tunes by way of the rhythmical impulse.
2 The characteristic feature, in my opinion, of Mr. Spencer’s speech-theory is, that he first showed an intimate
physiological connection between all our emotions and their expression, leading us to discover vestiges of music
in declamation and conversely. (...) Whereas Mr. Spencer, however, seems to think that musical modulation
originates in the modulations of speech, I maintain that it arises directly from the rhythmical impulse. (...) It is
true that modulation in the developed art of music is very often influenced by the modulations of speech, (...)
but the fact has nothing to do with the question of the origin of music.

# Among savages primitive vocal music reveals in many cases no connection with language, but is simply a
succession of musical sounds sung by the voice. (...) [Thus] Primitive music cannot have evolved from
modulation of the voice in emotional speech, as the most primitive music is in so many cases no modulation of
tone but merely a rhythmical movement in one tone, as, e.g., in Tierra del Fuego, in Fiji Islands, and with some
tribes of the North American Indians.
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Um outro argumento contra a tese de Spencer seria a suposta independéncia entre os
processos psiquicos que regem as emogdes € 0s pensamentos o que, para ele, impediria o

desenvolvimento de um a partir do outro.

Musica ¢ uma expressdo da emocdo, discurso a expressdo do pensamento. Se nds admitimos
que a musica se origina ¢ se desenvolve a partir do discurso, nés devemos igualmente assumir
que a emogdo se desenvolve a partir do pensamento. E possivel que no organismo humano
adulto emogdes particulares realmente surjam dessa maneira, mas ndo € isso que ocorre com as
emogoes em geral. Além do mais, muitos casos de afasia provam que uma expressao ndao pode
ser emocional e intelectual ao mesmo tempo, pois cada um desses tipos de expressdo surge e se
propaga em uma parte especifica do cérebro e do sistema nervoso diferente daquelas ocupadas
pela outra. (...) A origem das emogdes, e, consequentemente, de tudo que elas produzem deve
ser independente de todas as proposi¢gdes do intelecto. (...) As emogdes tém,
inquestionavelmente, uma linguagem que lhe é propria, da qual palavras podem surgir, mas o
discurso, tanto quanto a fisiologia e a patologia moderna podem demonstrar, ¢ uma forma
intelectual de expressdo. O senhor Spencer conclui: “todo o argumento deste ensaio visa
mostrar que a musica se desenvolve a partir dos elementos emocionais do discurso (!)”.
Certamente, mas esse elemento emocional, ele diz, amplia-se proporcionalmente ao intelectual
(Essays, p. 422), as transformagdes da voz se ampliam a medida que um “maior niimero de
formas verbais se faz necessirio para que possamos conceber nossas ideias”. E essa
dependéncia que eu coloco em questdo, pois entre o crescimento emocional e intelectual ndo
existe qualquer relacdo (Wallaschek, 1896, pp. 253-256, tradugio livre**).

A visao de Wallaschek com relacdo as ideias de Darwin a respeito das origens da
musica sdao igualmente ambiguas. Enquanto ele aceita sem grandes restricdes os principios
gerais da teoria da evolucdo, rejeita a tese darwiniana de que a origem da musica esteja
relacionada ao principio da selecdo sexual. Parte dessa rejei¢do se justifica pela
incompatibilidade desta com relagdo a sua tese, que reserva ao elemento ritmico o principio
gerador do fendmeno musical. Mas a critica de Wallaschek tangencia também um ponto
fulcral: a diferenga incontornavel que existe entre a musica produzida pelo homem e o

chamado canto animal.

* Music is an expression of emotion, speech the expression of thought. If we assume that music originates in,
and is developed from, speech, we must also assume that emotion is developed from thought. It may be that in
the adult human organism particular emotions do arise in this way, but it is not true of emotions generally.
Moreover, many cases of aphasia prove that an expression cannot be emotional and intellectual at the same time,
the one kind of expression arising in and spreading through different parts of the brain and nervous system from
those occupied by the other. (...) The origin of emotions, and consequently of all their resulting products, must
be independent of all propositions of the intellect. (...) Emotions have unquestionably a language of their own;
from them single words may arise, but speech, so far as modern physiology and pathology can show, is an
intellectual form of expression. Mr. Spencer concludes: “The whole argument of his essay is to show that it is
from this emotional element of speech (!) that music is evolved”. Certainly; but this emotional element, he says,
grows up in proportion to the intellectual (“Essays”, p. 422), the changes of voice grow with the “more numerous
verbal forms needed to convey our ideas”. It is the dependence which I call in question; for the growth of the
intellectual and emotional elements are, physiologically speaking, in no connection whatever.
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Em minha opinido, o simples toque de um tambor contém mais “musica” do que todos os sons
emitidos pelos passaros, e nossa faculdade musical se deve mais ao sentido temporal do que ao
sentido da audi¢do (Wallaschek, 1896, p. 245, tradugdo livre®).

Todavia, parte da critica de Wallaschek a hipotese de Darwin repousa numa concepgao linear,
em rigor erronea, com a qual o primeiro autor concebe o processo evolutivo. Imaginando que
“a musica original” (the original music) seria o canto de abordagem sexual das aves (bird’s
love-song), transmitida hereditariamente (through individual heredity) para as geragdes €
espécies futuras (transmitted to further generations and even species), Wallascheck entende
que esta origem remota seria a causa do prazer que os homens sentem pela musica. Tal
concepgao linear da teoria da evolugdo nao leva em conta mecanismos complexos previstos
por Darwin, como o da evolugcdo convergente e desconsidera os aspectos mais sutis da

argumentacao darwiniana.

Diante destes fatos, somos obrigados a rejeitas a concepgdo de Darwin de que a musica original
seria 0 canto de abordagem sexual das aves e que as sensagOes agradaveis que este
naturalmente despertava fora transmitida as geragdes e mesmo as espécies seguintes, tendo dai
se originado o prazer que os homens experimentam com a musica (Wallaschek, 1896, p. 242,
traducio livre*®).

No entanto, a critica de Wallaschek ¢ bastante perspicaz e bem sucedida ao apontar certo
vicio antropomorfico que perpassa toda a concep¢ao de Darwin com respeito as origens da
musica, impedindo-o de admitir a hipotese de estar lidando com fendmenos de naturezas
distintas. E bom notar, todavia, que essa mesma critica ndo vai tdo longe, j4 que sua
argumentacao ndo chega a propor uma ruptura entre os processos, mas tdo somente uma
diferenca de grau, ainda que para ele tal diferenca seja determinante, ndo podendo nao ser

levada em consideragao.

E possivel que os passaros machos com plumagem mais bonita sejam preferidos pelas fémeas,
mas podemos dai inferir que os passaros entendam de pintura? Similarmente alguns passaros
machos podem ser preferidos pelas fémeas pela qualidade do seu canto, mas isso nos permitiria
dizer que eles entendem de musica? Seria o canto de uma ave uma composi¢do? Certamente
ndo. Mas o que nés chamamos musica ¢ sempre uma composi¢do, ou, pelo menos, a sua
reproducdo, quer dizer, uma obra de arte intencional e conscientemente construida como tal. Eu

* In my opinion the simple beating of a drum contains more “music™ than all the sounds uttered by birds, and we
owe our musical faculty to the time-sense rather than to our sense of hearing.

% With these facts to hand, we shall have to object to Darwin’s view, that the original music was the bird’s
love-song, and that the agreeable feelings which naturally accompanied it were transmitted to further generations
and even species, and that this accounts for the pleasure men have in music.
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estou ciente de que ndo existe qualquer diferenca em termos de qualidade entre o instinto das
aves ¢ a inten¢do humana. Existe apenas uma diferenca de grau, tal como comumente ocorre
entre a mente e o instinto. Mas essa diferenga de grau deve ser levada em consideragdo antes
que possamos justificadamente falar de quaisquer grupos de sons como se fossem musica. As
aves ndo t€m qualquer inten¢do consciente de chamar atengdo ao exibir as suas cores
magnificas desta ou daquela maneira e tampouco tém o poder de escolher que cores vao usar,
assim como ndo podem alterar o seu canto de modo a fazé-lo corresponder ao seu sentimento.
Ainda que tal correspondéncia pudesse ocorrer em muitas circunstancias, poderiamos afirmar
que as mesmas se deram de forma intencional? Podemos toma-las como uma composi¢do
conscientemente organizada? (...) Por outro lado, todavia, é licito perguntar-nos se as aves
fémeas, sendo capazes de distinguir entre diferentes cantores, ndo seriam capazes de apreciar-
lhes o canto, pelo menos em certa medida. Ainda que admitamos que elas realmente apreciem
o canto, seu gosto criterioso para as virtudes canoras dificilmente poderia ser chamado de um
pendor para a musica, na mesma medida em que a capacidade que possuem em distinguir uma
plumagem da outra ndo as tornam propensas a arte da pintura. N2o resta a menor divida de que
toda ave € capaz de ouvir e diferenciar o canto de um passaro dentre os demais, mas uma coisa
¢ ser capaz de escutar um som, outra de reconhecé-lo como uma melodia (Wallaschek, 1896,
pp. 242-243, tradugdo livre"’).

Em seu evolucionismo modificado, Wallaschek tenta equacionar as ideias de Darwin com o
principio teleoldgico do pensamento positivista, o qual preconiza um processo cosmologico
de aperfeigoamento progressivo que, em ultima instancia, culmina no homem, notadamente
em suas faculdades ditas superiores. Com sua obra, Wallaschek ird consolidar o progressivo
afastamento da ideia central da hipotese darwiniana: a génese da musica a partir do principio
da selecdo sexual. Desde entdo, a medida mesma que crescia a aceitacdo da Teoria da
Evolugdo, a tese darwiniana para a origem da musica perdia prestigio académico para um
evolucionismo cultural de carater formalista que, voltado para a busca de uma explicagdao
cientifica para a atribui¢do de valor, visava, em ultima instancia, estabelecer as evidéncias da

superioridade da tradi¢do cléassica da cultura musical europeia.

*" It is possible that male-birds of handsomer plumage are preferred by the hen-birds, but may we thence infer
that birds understand painting? Similarly some male-birds may be preferred by the hens for the quality of their
song; can we, therefore, say that they understand music? Is the bird’s song a composition? Certainly not. But by
music we always understand a musical composition, or at least its reproduction, that is to say, a consciously
designed and constructed work of art. I am aware that there is no difference in kind between the bird’s instinct
and the human design; there is only a difference of degree, as between mind and instinct generally, but this
degree must nevertheless be attained before we are justified in speaking of any group of sounds as music. Birds
have no conscious intention of charming by the display of magnificent hues in such and such a manner, nor is it
within their power to choose their colours any more than it is to change their songs, so as to make them
correspond with their feelings. A corresponding change may actually have taken place in many cases, but are we
sure that it was intended? Can we take it as a consciously-arranged composition? (...) On the other hand,
however, it may be asked whether the hen-birds, in distinguishing between different singers, do not show that
they appreciate their singing to at least a limited degree. But even if it be admitted that they really appreciate
singing, their discriminative taste for bird-minstrelsy could as little be called a feeling for music as their
distinguishing one bird’s plumage from another amounts to a feeling for painting. No doubt, every bird hears
sounds and distinguishes the call of one bird among that of others, but it is one thing to hear a sound, another to
recognise it as a melody.
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A obra de Wallaschek foi seguida por outros autores como Alexander Ellis (o tradutor de
Helmholtz para o inglés), Carl Stumpf e Erich von Hornbostel, um pupilo de Stumpf (ver Nettl,
1956). Enquanto o principal foco desses musicologistas comparativos fosse as maneiras nas
quais diferentes tipos de sistemas de altura poderiam ser considerados como subjacentes as
praticas melddicas de diferentes culturas, muito do que pensavam recaia na nogdo de que as
diferencas raciais determinavam os modos pelos quais a musica se manifestava em diferentes
culturas. Admitia-se, em particular, a ideia de que o individuo de uma cultura “primitiva” era
propenso a ter as faculdades sensoriais mais acuradamente desenvolvidas do que o uso da
razdo. As consequéncias desse tipo de visdo podem ser observadas nas proposi¢des de Charles
Myers (1905), em seu estudo sobre o ritmo na musica dos Sarawak, onde ele afirma que,
enquanto “os Malaios apreciam a faculdade de combinar sucessivamente diferentes ciclos
[ritmicos] e os consideram como partes de uma unidade complexa”, isso ¢ “levado a tal
extremo... que o seu efeito estético ndo pode nem ser apreciado nem, tampouco, reproduzivel
por pessoas mais avangadas”. Uma distancia incontornavel parecia existir entre os diferentes
tipos de musica — alias, entre a propria mentalidade dos individuos — de diferentes culturas ¢ o
pensamento evolucionista de carater teleologico parecia sustentar essas diferengas culturais
(Cross, 2007, p. 5, tradugo livre*®).

Rapidamente, o ponto fulcral da hipotese de Darwin para as origens da musica deixou de
merecer qualquer consideracdo nos estudos que se pretendiam sérios para figurar, vez por
outra, como mera curiosidade jocosa no anedotario académico. E o que podemos observar no
breve texto Die Anfinge der Musik (1911) de Carl Stumpf, um importante tedrico alemao,
criador da Teoria da Fusdo Tonal, cujos esfor¢os deram inicio ao valioso Arquivo
Fonografico de Berlim (Koch, Wiedmann, Ziegler, 2004). Aqui, o tom ir6nico com que o
iminente professor do Instituto de Psicologia da Universidade de Berlim se refere as ideias de

Darwin com relagdo a génese da musica se encarrega de passar a mensagem pretendida.

Para a doutrina darwiniana, segundo a qual toda a perfei¢do precisa ser compreendida
essencialmente a partir da selecdo natural ou da sobrevivéncia do melhor adaptado, a arte da
musica ¢é a principio uma estranha anomalia. Santa Cecilia olha para o céu — no que isso nos
ajuda na Iuta pela existéncia? Seus sucessores merecem ganhar dinheiro, por vezes em
abundancia, e ajudar adiante um ao outro com musculos de piano bem formados, mas para a
maioria das pessoas o ar indefinido e destituido de forma, que nés chamamos de musica, nao
esta conectado com a utilidade e as necessidades reais da vida cotidiana. (...) No entanto, o
conselho de Darwin sabia. No come¢o era o amor. Reconhecidamente o amor sexual. Os
machos que as fémeas escolhiam eram os mais belos na forma e na cor, imemoriais preferidos.
Além disso, no sexo masculino, o proximo colorido espléndido s6 para os machos. No caso dos

* Wallaschek’s work was followed by others such as Alexander Ellis (the English translator of Helmholtz), Carl
Stumpf, and Erich von Hornbostel, a student of Stumpf (see Nettl, 1956). While the principal focus of these
comparative musicologists was on the ways in which different types of pitch systems could be regarded as
underlying the melodic practices of different cultures, much of their thinking subscribed to the notion that racial
differences determined ways in which music manifested itself in different cultures. In particular, it was held that
a member of a “primitive” culture was likely to privilege an acuity of sensory faculties over the use of reason.
The consequences of such views can be seen in the statement of Charles Myers (1905), in his study of rhythm in
the music of Sarawak, when he notes that while “the Malays enjoy the faculty of combining successive
dissimilar [rhythmic] periods and of regarding them as members of a complex unity”, these were “carried to such
lengths... that their aesthetic effect may neither be appreciated nor reproducible by more advanced peoples”. An
unbridgeable gulf appeared to exist between the musics — indeed, the mentality of the members — of different
cultures, and teleological evolutionary thinking appeared to underpin these cultural differences.
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humanos, a fémea canta quase mais do que os machos; ainda os homens, ¢: os velhos tempos.
(Stumpf, apud Gembris, 2005, p. 238, tradugio livre*’).

A partir dai, durante praticamente todo o século XX, as ideias de Darwin pouco serao sequer
mencionadas, até serem retomadas novamente, na virada para o século XXI, por um grupo de
pesquisadores que pretendiam lancar as bases de uma nova disciplina: a biomusicologia™.

E interessante notar que a revolugdo que Darwin provocou ao prover evidéncias para a
Teoria da Evolucdo, ao mesmo tempo em que ganhou adeptos entre os mais renomados
cientistas da época — para nao mencionar a ira que atraiu dos conservadores —, provocou
nestes mesmos cientistas, ou pelo menos em grande parte deles, aquilo que podemos chamar
de uma certa nostalgia do espirito. Como se para fugir da opressao do peso materialista que a
teoria darwiniana pressupunha, na qual nenhuma concessao metafisica parecia necessaria
como medida da vida, muitos se sentissem impelidos a buscar mais além, numa Racionalidade
viva e onipresente, € que era apenas um outro nome de Deus, a recompensa pela
espiritualidade perdida. Vestigios eloquentes dessa ‘recaida para o alto’, dessa queda as
avessas, podem ser encontrados em inumeros exemplos entre os mais renomados cientistas da
época. Ernest Haeckel, um importante bidlogo e anatomista alemao que propds alguns dos
termos mais utilizados na biologia contemporanea — como phylum, filogenia e ecologia — e
um dos propagadores da obra de Darwin na Alemanha (embora fosse, pessoalmente, adepto
de um evolucionismo de orientacdo lamarckiana) ¢ um exemplo loquaz — talvez extremo —
desse impulso espiritualizante da ciéncia. Haeckel publicou com igual desenvoltura tanto

obras ligadas a catalogac¢dao e transmissdo cientifica, quanto obras em que expunha a sua

* Fiir die Darwinsche Lehre, wonach alle Vervollkommnung im wesentlichen aus der natiirlichen Auslese oder
dem Uberleben des besser Angepassten begriffen werden muss, bildet die Tonkunst zunichst eine seltsame
Anomalie. Sancta Cécilia blickt zum Himmel - was hilft sie uns im Kampf ums Dasein? Thre Nachfolger
verdienen ja zuweilen reichlich Geld und helfen sich mit wohlausgebildetem Klaviermuskel vorwirts, aber fiir
die Mehrzahl der Menschen hingt das undefinierbare gegenstandslose Luftgebilde, das wir Musik nennen, mit
den realen Niitzlichkeiten und Bediirfnissen des Alltagslebens nicht zusammen. (...) Dennoch wusste Darwin
Rat. Anfang war die Liebe. Freilich Geschlechtsliebe. Die Méannchen die Weibchen wéhlten die schonsten an
Gestalt und Farbe, alters her vorgezogen. Bei minnliche Geschlecht farbenpriachtig zundchst nur die Méannchen,
hinzu. Bei den Menschen singen weibliche fast mehr als das ménnliche; immer noch die Ménner, und: alter Zeit.

%% Para uma visdo detalhada do programa e principais teses da chamada nova biomusicologia, ver The origins of
music (Wallin; Merker; Brown, 2000).
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visdo, que hoje denominariamos holistica da ciéncia, nas quais persegue uma fusdo entre os
dominios cientifico e religioso. Este ¢ o objetivo especifico de seu Monism as Connecting
Religion and Scienc (1874), onde relanca, sob um antigo conceito, as bases de uma nova

forma de devocao.

Eu estou em perfeita comunhio com ele [Professor Schlesinger] com relagdo aquela concepcao
unificada da natureza enquanto um todo, a qual nos designamos por uma Unica palavra como
Monismo. Por isso nés expressamos de forma inequivoca nossa convic¢do que existe ‘um
espirito em todas as coisas’ e que todo o mundo cognoscivel é constituido em sua totalidade, e
assim se desenvolveu de acordo com uma lei fundamental comum. Noés enfatizamos com isso,
em particular, a unidade essencial entre a natureza inorganica e organica, tendo a ultima se
desenvolvido da primeira somente em um periodo relativamente recente. Nos ndo podemos
delinear uma fronteira clara entre essas duas grandes divisdes da natureza, assim como nao
podemos estabelecer uma distingdo absoluta entre o reino animal e o vegetal ou entre os
animais inferiores € o homem. De modo similar, ndés consideramos a totalidade do
conhecimento humano como uma unidade estrutural; nessa esfera nds recusamos a aceitar a
distincdo usualmente feita entre o natural e o espiritual. O ultimo ¢é apenas parte do primeiro
(ou vice versa); ambos sdo um. Nossa concep¢do monistica do mundo pertence, portanto,
aquele grupo de sistemas filos6ficos que, de outro ponto de vista, tem sido descritos como
mecanico ou como panteista. Embora expresso de variadas formas nos sistemas filosoéficos de
um Empédocles ou um Lucrécio, um Espinosa ou um Giordano Bruno, um Lamarck ou um
David Strauss, o pensamento fundamental comum a todos eles é sempre aquele da unidade do
cosmos, da conexdo indissoltivel entre energia ¢ matéria, entre mente € corpo — ou, COmo
também podemos dizer, entre Deus e o mundo —, ao qual Goethe, poeta ¢ pensador maior da
Alemanha, foi capaz de exprimir poeticamente em seu Fausto ¢ na maravilhosa série de
poemas intitulada Gott und Welt (Haeckel, 2005, p. 10, tradugdo livre™").

Admirado pelos primeiros defensores do chamado darwinismo social, a profunda
espiritualidade de Haeckel ndao impediu que muitas de suas ideias fossem usadas como
justificativa ‘cientifica’ para ideologias racistas e praticas eugénicas (Richardson,1998).

E sintomético também que, aos olhos de seus contempordneos — muitos dos quais seus

seguidores —, exatamente o aspecto sexual da teoria Darwin tenha merecido ser extirpado do

> T am entirely at one with him [Professor Schlesinger] as to that unifying conception of nature as a whole which
we designate in a single word as Monism. By this we unambiguously express our conviction that there lives ‘one
spirit in all things’, and that the whole cognizable world is constituted, and has been developed, in accordance
with one common fundamental law. We emphasise by it, in particular, the essential unity of inorganic and
organic nature, the latter having been evolved from the former only at a relatively late period. We cannot draw a
sharp line of distinction between these two great divisions of nature, any more than we can recognise an absolute
distinction between the animal and the vegetable kingdom, or between the lower animals and man. Similarly, we
regard the whole of human knowledge as a structural unity; in this sphere we refuse to accept the distinction
usually drawn between the natural and the spiritual. The latter is only a part of the former (or vice versa); both
are one. Our monistic view of the world belongs, therefore, to that group of philosophical systems which from
other points of view have been designated also as mechanical or as pantheistic. However differently expressed in
the philosophical systems of an Empedocles or a Lucretius, a Spinoza or a Giordano Bruno, a Lamarck or a
David Strauss, the fundamental thought common to them all is ever that of the oneness of the cosmos, of the
indissoluble connection between energy and matter, between mind and embodiment — or, as we may also say,
between God and the world — to which Goethe, Germany’s greatest poet and thinker, has given poetical
expression in his Faust and in the wonderful series of poems entitled Gott und Welt.
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corpo do debate. Foi esse processo de ‘depuracdo’ ideologica da nocao de que a musica
pudesse em suas origens estar a servigo dos instintos humanos mais ‘baixos’ que permitiu que
a discussao pudesse alcar novamente ao nobre proposito ‘cientifico’. Em plena era vitoriana,
quando a simples mencao verbal ou escrita de expressdes que pudessem suscitar conotagdes
sexuais era proscrita, a conjugagao entre musica e sexualidade — entre ‘a mais espiritual das
artes’ € 0 ‘mais baixo dos instintos’ —

assumiu o lugar do interdito. Ao retomar o halo de pureza que a teoria darwiniana ameagou
confiscar-lhe, a musica pode retornar ao posto de uma suposta atividade artistica altamente
refinada, cujo dominio s6 pode ser atingido pelas civilizagdes mais avancadas e cuja frui¢do e
deleite se encontram vedados aos brutos ‘selvagens’.

Minha inteng¢do, ao procurar detalhar aqui as discussdes sobre as ideias de Darwin a
respeito das origens e funcdes da musica, foi mostrar como a premissa basica de sua hipotese,
a conexao entre musica ¢ sexualidade, vai sendo rejeitada e substituida pouco a pouco por
conceitos cada vez mais ‘elevados’, tais como: expressdo e desenvolvimento emocional
(Spencer), pratica de exercicio e engajamento em atividades necessarias a manutengao da vida
(Wallaschek) e, por fim, aos anseios humanos de elevagao espiritual (Stumpf e Haeckel).
Darwin era um observador arguto e experimentado, tendo construido as hipdteses que
fundamentaram a sua teoria da evolugao indutivamente, com base em uma extensa pesquisa €
sistematizacdo de dados. Ele pesquisou e reuniu inimeros exemplos de espécies animais onde
o canto constituia um elemento fundamental da estratégia sexual — algo que jamais foi
questionado e continua valido. Sua tentativa de transpor tais evidéncias para a espécie humana
pode ser menos inocente do que nos possa parecer a primeira vista. Nao resta duvida de que,
se assim o fez, foi por, ao observar as praticas musicais de seu tempo e de outros povos,
perceber que ai também uma tensdo sexual se fazia presente. Dai, nada mais natural para um

biologo do seu tempo — que, ademais, havia proposto leis universais para explicar as variagdes
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e transformagdes das espécies — do que supor um paralelo entre esses eventos. A meu ver,
estava correta a sua observagdo sobre a sexualidade subjacente as praticas musicais humanas.
Seu equivoco fundamental foi ter imaginado haver uma explica¢dao natural também para esta
ultima, tal como ocorria entre as demais espécies. Equivoco esse decorrente de uma visao que
entdo comecava a predominar na ciéncia de que nao havia uma grande diferenga qualitativa
entre natureza e cultura, seja por que esta ultima fosse produto da primeira, seja porque ambas
haviam sido projetadas pela mesma inteligéncia una e primordial da qual partilhavam a
esséncia (como os monistas e 0s evolucionistas teleologicos acreditavam).

Foi talvez por sentirem-se atraidas por seu principio unificador que as ciéncias
humanas tenham, em um primeiro momento, se deixado seduzir pelo modelo evolucionista.
Contudo, a tentativa de estender o evolucionismo como modelo explicativo ao ambito das
ciéncias sociais em geral e, em particular, aos estudos culturais mostrou-se tdo desastrosa a
luz dos desdobramentos que se seguiram, que o impacto dessa sedugdo tem se projetado como
uma sombra, um espectro que ainda hoje paira sobre as ciéncias humanas. Soma-se a isto o
fato de que, para além da exceléncia do seu modelo, a Teoria da Evolucao tem se mostrado,
invariavelmente, inadequada para explicar o comportamento humano, uma vez que este
depende amplamente de aspectos cuja transmissao nao se da pelos genes, mas por meio da
linguagem e de mecanismos sociais e culturais. No caso da musica, se, a principio, a ideia
evolucionista parecia algo promissora para aprofundar a pesquisa sobre surgimento dos
‘tragos musicais’ na espécie humana — quer dizer, do conjunto de aptidoes que de alguma
forma a possibilitam e que estdo amplamente difundidas no conjunto da populagdo —, essa
mesma ideia terminou tristemente como uma maneira de justificar a suposta ‘superioridade’
da musica ocidental. Para isso, bastava estender ao dominio musical — a exemplo do que
Aristoteles fizera com a poesia e, em especial, a tragédia — a ideia de que as obras, os géneros

e a propria consciéncia criativa do autor comportam-se como organismos vivos, sucedendo
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transformagdes cumulativas desde estruturas simples as mais complexas. Neste sentido, a
propria nocao de historicidade estava fadada a unificar-se e, em rigor, perder o valor, até ser
suplantada pela de evolucdo. A propria historia ganha um sentido teleoldégico como um
gradual e inexoravel desenvolvimento ao ‘progresso’.

Ainda que por caminhos tortuosos, a teoria de Darwin com respeito as origens da
musica teve o mérito de trazer o tema da sexualidade para o centro da investigacdo musical.
Suprimida dos debates académicos de entdo, as ideias de Darwin sucumbiram ante o
darwinismo mais rasteiro daqueles que, em seu proprio nome, ajudaram a enterra-las. Mais de
um século depois, no limiar do novo milénio, um grupo de pesquisadores retomariam as
ideias basicas de Darwin sobre a origem da musica. Todavia, ainda que consigam dessa vez
dissipar o carater etnocéntrico que tais ideias inspiraram outrora, o vicio de origem das
formulagdes darwinistas permaneceu intacto: a marca de um naturalismo subjacente a musica
continua sendo, a meu ver, o principal empecilho para se entender o fenomeno de sua ligagao
com a sexualidade.

A ideia de que a ‘musicalidade’ ¢ uma propriedade inata ou um conjunto de aptiddes
hereditarias observaveis € mensuraveis continua a predominar ndo apenas no imaginario
popular, mas também em boa parte dos estudos e pesquisas relativos a percepgao e a
psicologia dos ‘fendmenos’ musicais. Podemos observar a influéncia das teses darwinistas em
tais estudos, ainda que a referéncia direta & questdo sexual esteja, em muitos casos, ausente~.

Nao poderiamos deixar de mencionar aqui, ainda que brevemente, outro campo de
estudos voltado as interse¢des entre musica e sexualidade. Refiro-me aos trabalhos que, na
esteira dos estudos feministas, surgiram a partir de 1980 e ganharam folego na década
seguinte, dedicados as representacdes de género na musica (Koskoff, 1989; Solie, 1993;

Cusick, 1994; Cook e Tsou, 1994; Whiteley, 1997, 2000; McClary, 2002). Embora tais

2 Uma compilagdo representativa de tais pesquisas pode ser encontrada em The Oxford Handbook of Music
Psychology (Hallan, Cross e Thaut, 2016).
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estudos contenham diferencas consideraveis entre si, eles ddo um passo importante em
direcdo a uma abordagem ndo essencialista das relagdes que se estabelecem entre as praticas
musicais e as representagdes de género. Nesse novo campo de estudos, a questdo de género
passa a ser compreendida enquanto construcao social e cultural € ndo como um dominio onde
lidamos com categorias fixas de carater ontoldgico ou natural. Nesse novo campo, as
categorizagdes de género baseadas em oposigoes dualistas, como macho/fémea e
masculino/feminino, deixam de ser percebidas como propriedades essenciais de um
ordenamento bioldgico cuja expressdo se faz sentir nas diversas praticas humanas, para
assumirem um carater identificatorio onde o género corresponde a um papel socialmente
construido e transmitido, inseparavel da relagdo que se estabelece entre os ordenamentos
culturais e as posi¢des subjetivas. Isso traz uma nova perspectiva ao tema das possiveis
intersegoes entre musica e sexualidade pois, agora, a pergunta passa a ser sobre como as
culturas e as sociedades constroem as diferengas de género e qual ¢ o papel desempenhado
pelas praticas musicais na construgdo e reificacao dessas diferengas ou, ainda, na dilui¢ao e
subversao das mesmas (Solie, 1993). Iremos retomar essas questdes mais adiante. Por ora,
queremos apenas indicar o dilema que essa nova vertente se viu obrigada a enfrentar, como
apontou Treitler (1993) em seu artigo Gender and other dualities in music history, tdo bem
resumido nas palavras de Solie: “como podemos estar receptivos ao papel real que o género e
a sexualidade desempenham em musica sem nos tornarmos presas dos enganos do

determinismo bioldgico?” (Solie, 1993, p. 16, tradugio livre™).

>3 how can we become sensitive to the real roles that sexuality and gender plays in music without falling prey to
the delusions of biological determinism.
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CAPITULO 3 - A REGULACAO PELA CULTURA

A natureza totalizante da teoria evolucionista aponta para uma solugdo na qual a
sexualidade humana nao poderia, em principio, ser deixada de fora. Todavia, Darwin se
manteve reticente quanto ao papel da selecdo sexual nas sociedades modernas, preferindo
sempre aludir a sexualidade dos ancestrais humanos, talvez, em parte, por pudor ante o recato
exigido numa sociedade vitoriana. Embora demonstre estar consciente do papel dos
‘costumes’ ¢ da moral na sexualidade humana, Darwin afirma que a selecao sexual deve ter
desempenhado um papel importante em algumas sociedades civilizadas (Darwin, 2004, p.
517). Os ‘costumes’ sdao, via de regra, descritos por ele como causa da reducdo ou
impedimento da acdo da selecdo sexual, como os casamentos comunitarios, o “estranho e
amplamente disseminado habito da exogamia”, o infanticidio, os contratos matrimoniais
precoces ¢ a escraviddo de mulheres, costumes esses fartamente “observados entre os
selvagens” (Darwin, 2004, pp. 518-524). A promiscuidade (cujo termo ‘“‘casamento
comunitario” seria apenas um eufemismo, segundo Darwin), tdo comum entre os ‘selvagens’,
seria, antes, fruto dos costumes, uma vez que, onde quer que prevaleca a selecao sexual, a
regra seria a monogamia (estrita ou temporaria) ou a poligamia com um macho dominante.
Em sua visdo, a selecdo sexual constituiria o estado natural do homem; estado do qual nos
encontrariamos parcialmente afastados por conta dos ‘costumes’. Note-se que, ainda que os
primeiros estudos sobre parentesco e regimes de casamento de autores como Morgan (1870),
Lubbock (1870) e McLennan (1876) estivessem surgindo (os quais ele, alids, cita ¢ demonstra
conhecer), Darwin parece nao atentar para a importancia e o impacto que a luz oriunda desse
novo campo de pesquisas langara sobre a questdo da sexualidade. Ele ndo toca na questao da
interdicao do incesto ¢ nao compreende a terminologia relativa ao parentesco € a exogamia

como formas de organizacao altamente desenvolvidas do regime sexual.
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3.1 — A sexualidade humana enquanto realidade sui generis

Para entendermos como se operam as interse¢des entre musica e sexualidade € preciso
que aprofundemos a discussao acerca desta ultima. A sexualidade humana possui uma
particularidade que a situa numa posicdo sui generis com relacdo aos demais ordenamentos
sexuais encontrados na natureza. Enquanto nas demais espécies o comportamento sexual ¢
regulado por fatores naturais, como os que determinam o conjunto de fenomenos
caracteristicos do ciclo estral que acompanha o periodo ovulatorio das fémeas nos mamiferos,
a sexualidade humana se organiza, em grande parte, por fatores alheios a natureza.

Na maioria dos mamiferos placentarios, o ciclo estral ¢ diretamente influenciado pela
incidéncia de luz (fotoperiodismo). Assim, as estacdes reprodutivas ocorrem no periodo do
ano de maior incidéncia luminosa, uma vez que a exposicao a luz tem o poder de desencadear
nas fémeas o periodo do cio. O fotoperiodismo €, portanto, um regulador da atividade sexual.
Isto permite aos criadores, por exemplo, sincronizar as atividades reprodutivas dos animais
mediante a exposicdo das fémeas a luz artificial. Sob o ponto de vista evolutivo, o
fotoperiodismo harmoniza o ciclo reprodutivo as estacoes do ano com maior oferta de
alimento. Durante o ciclo estral, periodo em que ocorre a ovulagdo, ha um aumento agudo do
apetite sexual devido a intensa atividade hormonal. Nesse periodo, a fémea secreta
feromonios e se torna receptiva a copula. Findo o periodo estral, cessa a atividade ovariana e,
nao havendo ovulagdo, a fémea rejeita o0 macho até a chegada do préximo ciclo. A duragao
dos ciclos varia conforme a espécie. Pode ocorrer o monoestro (quando o ciclo estral ocorre
uma vez a cada ano) ou o poliestro (quando ocorre dois ou mais ciclos dentro da estagao
reprodutiva). Espécies monoestrais em ambientes silvestres frequentemente tornam-se
poliestrais quando em cativeiro, devido a fatores como exposicao a luz artificial e a uma
continua oferta de alimentos. Percebe-se uma estreita regulacao do ciclo reprodutivo na qual

os agentes reguladores encontram-se perfeitamente ajustados em cada espécie. Os fendmenos
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e comportamentos associados ao ciclo estral sdo caracteristicos da espécie, havendo escassa
margem para variagdes individuais (Hafez, 1982).

Entre os primatas de grande porte (Hominoidea), incluindo os humanos, as fémeas
apresentam ciclos menstruais ao invés de ciclos estrais’®. Ao contrario do que acontece nas
espécies que apresentam ciclos estrais, no ciclo menstrual a unido sexual pode ocorrer em
qualquer fase do ciclo, ndo estando limitada ao periodo ovulatorio. No ciclo menstrual as
manifestagdes e alteragdes comportamentais caracteristicas do estro se apresentam de forma
atenuada sendo, em alguns casos, até mesmo imperceptiveis. Se as pistas olfativas sdo
proeminentes nos ciclos estrais, nos ciclos menstruais a sua existéncia tem sido discutivel,
enquanto as pistas cromaticas (como a coloracdo avermelhada da vulva nas fémeas dos
Primatas do Velho Mundo) assumem maior relevancia na indicacdo do periodo ovulatério
(Kugelmeier, Valle e Monteiro, 2010). Essa condi¢ao ¢ compativel com a indicacao de que a
glandula vomeronasal apresenta presenca vestigial entre os grandes primatas.

A glandula Vomeronasal, também conhecida como 6rgdo vomeronasal de Jacobson
(OVN) esta presente em todos os mamiferos, exceto nos cetaceos aquaticos e sirénios (peixes-
boi), nos quais o 6rgao desapareceu completamente. Entre os primatas o OVN encontra-se
bem desenvolvido entre os platirrinos (macacos neotropicais), mas encontra-se reduzido ou
ausente nos catarrinos (macacos do Velho Mundo e primatas de grande porte). E sabido que
fungdo do OVN esta relacionada a comunicagdo quimiossensorial ligada aos feromonios. Nos
mamiferos onde se encontra presente, hd evidéncias de que o sistema vomeronasal
desempenha um importante papel no ciclo reprodutivo e no comportamento sexual
(Grondona, Emerich e Mahecha, 2006). Nos humanos e nos primatas de grande porte, o OVN
se atrofia por volta dos seis meses do estagio embrionario (Borgarelli, 2007) e, mesmo nos

casos em que apresenta um vestigio rudimentar apds o nascimento (como entre os humanos),

* Segundo Kugelmeier, Valle ¢ Monteiro (2010), o ciclo menstrual é caracteristico da mulher, em grandes
primatas, como orangotangos, gorilas e chipanzés, bem como na maioria dos Primatas do Velho Mundo. O ciclo
menstrual também ¢é observado em dois géneros de primatas neotropicais: Cebus ¢ Sapajus (Malheiros, 2013).
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ndo apresenta qualquer conexdo com o sistema nervoso central (Grondona, Emerich e
Mahecha, 2006), indicando que a sua funcionalidade ¢ ausente. Recentemente, alguns estudos
foram feitos na busca de evidéncias que pudessem comprovar a funcionalidade do OVN entre
humanos (Keverne, 2004; Bhutta, 2007)”. Segundo Borgarelli (2010), estudos realizados na
Universidade de Utah teriam detectado presenca de atividade elétrica no OVN humano em
voluntarios submetidos a particulas de feromoénios, ainda que os mesmos nao pudessem
detecta-los conscientemente por meio do olfato. O mesmo autor cita ainda outros estudos que
indicam que a resposta quimiossensorial a presenca de feromonios poderia estar relacionada a
mudancgas na duragdo do ciclo menstrual e do periodo ovulatério, bem como a padroes de
respostas olfativas em seres humanos. Todavia, tais estudos permanecem controversos € as
evidéncias colhidas parecem antes desencorajadoras quanto ao estabelecimento da
importancia do papel do OVN entre humanos. Ainda que admitamos que fatores bioquimicos
desempenhem agao sobre o comportamento sexual humano, sua influéncia deve ser encarada
antes como residual, ou seja, como restos (no sentido matematico do termo) de uma operagao
que nao se realiza completamente. A complexidade da sexualidade humana requer, entao,
para ser abordada corretamente, uma teoria que nao ¢ biologica.

Alias, a biologia ja ¢ claramente insuficiente para explicar a sexualidade dos grandes
primatas ndo humanos. As formas de acasalamento entre os grandes primatas ¢ bastante
variada e complexa. Ha tipos de acasalamento monogamico (giboes), poliginico — constituido
de um macho e varias fémeas reprodutoras — (babuino sagrado, gorilas) e poligdmicos —
grupos com multiplos machos e fémeas (chipanzés, bonobos, babuino verde). O acasalamento
poliandrico — constituido de uma fémea reprodutora e varios machos — nao foi descrito entre
primatas do Velho Mundo, sendo mais comum entre os primatas neotropicais, em especial nas

espécies que apresentam ciclo estral (saguis, micos). Mais importante ¢ assinalar que, em

> Uma revisdo bibliografica desses estudos pode ser encontrada em Structure and function of the vomeronasal
system: an update (Halpern e Martinez-Marcos, 2003) e também em Borgarelli (2007).
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qualquer caso, os sistemas de acasalamento sdo altamente varidveis, “podendo ocorrer em
uma mesma espécie tanto a poliginia, quanto a monogamia ou a poliandria” (Malheiros, 2013,
p. 33). Esse alto grau de variabilidade indica que nesses grupos a hierarquia social dos
individuos tende a ser mais complexa, influenciando no comportamento sexual dos membros,
onde o acasalamento depende de uma rede de aliangas, subordinagdes ¢ dominagdes sociais.
Entre os bonobos (pan paniscus), também conhecidos como chipanzés pigmeus, diversas
formas de comportamento sexual nao copulatorias ja foram descritas, incluindo contato
genital e interagcdes sexuais entre individuos sexualmente imaturos (a partir de um ano de
idade), entre animais jovens e adultos, entre duas fémeas e entre dois machos.
Frequentemente tais interagdes sexuais envolvem contato genital direto (sem a presenca de
penetracao, no caso dos machos) e se manifestam em situacdes de resolucdes de conflito e
animosidade (especialmente entre o machos), de iniciacdo ou aprofundamento de lacos
afetivos (notadamente entre fémeas), de brincadeiras entre os sexualmente imaturos e jovens
ou entre estes e animais adultos. A interacao sexual desempenha também um importante papel
social entre grupos. Quando dois grupos se encontram em um local onde ha oferta de
alimentos (uma arvore repleta de frutos comestiveis, por exemplo), o ‘banquete’ ¢
frequentemente precedido de interagdes genitais entre os individuos dominantes de cada
grupo (Hashimoto e Furuichi, 2001). No caso dos bonobos, muitos autores t€ém apontado que
a variagdo do comportamento sexual individual ¢ também amplamente observada (Enomoto,
1996).
3.2 — Incesto e normatividade sexual

O aumento das pesquisas relacionadas ao comportamento sexual dos grandes primatas,
em especial dos chipanzés e bonobos, parece sustentar a hipdtese aventada por Lévi-Strauss
ao propor que:

Tudo parece se passar como se os grandes macacos, ja capazes de se libertarem de um
comportamento especifico, ndo pudessem chegar a estabelecer uma norma num plano novo. O
comportamento instintivo perde a nitidez e a precisdo que encontramos na maioria dos
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mamiferos, mas a diferenca ¢ puramente negativa ¢ o dominio abandonado pela natureza
permanece sendo um territorio ndo-ocupado (Lévi-Strauss, 1982, p. 46).

A constancia e a regra sao caracteristicos do comportamento instintivo, biologicamente
determinado. Por isso Lévi-Strauss vé na auséncia de regra (universal) o critério mais seguro
para que se possa distinguir entre processos naturais e culturais. E um equivoco procurarmos
na natureza a origem das regras culturais, pois estas nao possuem o carater instintivo dos
ordenamentos naturais e jamais poderiam ser introduzidas sem a intervencdo da linguagem e

das tradi¢des culturais.

A constancia e a regularidade existem, a bem dizer, tanto na natureza quanto na cultura. Mas
na primeira aparecem precisamente no dominio em que na segunda se manifestam mais
fracamente e vice-versa. Em um caso, é o dominio da heranga bioldgica; em outro, o da
tradicdo externa. Ndo se poderia pedir a uma iluséria continuidade entre as duas ordens que
explicasse os pontos em que se opdem. Por conseguinte, nenhuma andlise real permite
apreender o ponto de passagem entre os fatos da natureza e os fatos da cultura, além do
mecanismo da articulag@o deles (Lévi-Strauss, 1982, pp. 46-47).

Ao estabelecer que tudo o que ¢ universal no homem pertence ao ordenamento natural
e que o instituto da regra caracteriza aquilo que nele ¢ constituido por intermédio da cultura,
Lévi-Strauss chama atengdo para o carater paradoxal da proibicdo do incesto. A posi¢ao
paradoxal da interdicao do incesto advém do fato de ser este um instituto que se caracteriza
por ser uma regra, tendo, portanto, uma origem cultural e, a0 mesmo tempo, apresentar a
universalidade propria dos processos naturais. A origem cultural da proibicao do incesto pode
ser facilmente demonstrada pelo fato de os tipos de proibigdes variarem de acordo com a
cultura em questdo, mas ndo ha nenhum grupo social em que se encontre ausente. Assim, a
interdicao do incesto reune em si mesma a universalidade dos processos instintivos e a
disposi¢do arbitraria das institui¢des culturais, constituindo, portanto, uma regra, “mas uma
regra que, unica entre todas as regras sociais, possui ao mesmo tempo carater de
universalidade” (Lévi-Strauss, 1982, p. 47). Essa posi¢ao singular da proibi¢do do incesto
entre as demais regras sociais leva o eminente antropdlogo a concebé-la como estando “ao
mesmo tempo no limiar da cultura, na cultura, e em certo sentido — conforme tentaremos

mostrar — ¢ a propria cultura” (Lévi-Strauss, 1982, p. 50). Trata-se de uma regra cujo carater
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modelar vai muito além de se constituir como exemplaridade para as demais regras sociais. E,
antes, o que permite a existéncia de todas as demais regras culturalmente concebiveis, pois, a
partir e por meio dela, se modela um novo ordenamento do mundo propriamente humano.
Metaforicamente falando, ¢ como se a partir da interdi¢do do incesto o ‘habitat’ humano
passasse a ser a propria cultura ao invés da natureza. Por ser uma condigdo geral da cultura, a
proibi¢do do incesto empresta a esta o principio formal dos processos naturais — ou seja, a sua
universalidade — interpondo-o a fendmenos cujo funcionamento ndo obedecem as causas da
natureza. Dessa maneira, a interdi¢do do incesto institui um vinculo entre os dominios da
natureza ¢ da cultura. Todavia, esse vinculo ¢, segundo Lévi-Strauss, menos uma unido do

que uma transformacgao ou (ultra)passagem.

Antes dela, a cultura ainda ndo esta dada. Com ela, a natureza deixa de existir, no homem,
como um reino soberano. A proibi¢do do incesto € o processo pelo qual a natureza se
ultrapassa a si mesma. Acende a faisca sob a agdo na qual se forma uma estrutura de tipo novo,
mais complexa, e se superpde, integrando-as, as estruturas mais simples da vida psiquica,
assim como estas se superpdem, integrando-as, as estruturas, mais simples que elas proprias,
da vida animal. Realiza, e constitui por si mesma, o advento de uma nova ordem (Lévi-Strauss,
1982, p. 63).

E no ambito dessa nova ordem que devemos entender as relagdes entre musica e sexualidade
— e nao pela culminancia de processos naturais ou evolutivos como supdem Darwin e os
biomusicologos neodarwinistas.

Apos refutar as hipoteses de autores que buscavam explicar a proibi¢ao do incesto a
partir de fendmenos naturais (Lewis H. Morgan e Sir Henry Maine) ou psicoldgicos
(Westermarck e Havelock Ellis), bem como daqueles que buscavam explica-la como uma
derivagdo residual da exogamia (McLennan, Spencer, Lubbock e Durkheim), Lévi-Strauss
demonstrou a origem social dessa institui¢ao fundadora da cultura. A proibi¢ao do incesto ndo
se destina necessariamente a prevenir a unido entre parentes consanguineos, mas entre
individuos de uma certa categoria, uma vez que a interdicdo nao se exprime sempre em
funcdo das regras de parentesco real, “mas tém por objeto sempre os individuos que se

dirigem uns aos outros empregando certos termos” (Lévi-Strauss, 1982, p. 69). Assim, em
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muitos casos a proibicao se aplica com relagao aos primos diretos (denominados irmaos), mas
ndo aos primos cruzados. Em outros — como os indicios parecem corroborar sua ocorréncia
em antigas organizacoes sociais do Japao, Egito, Samoa e Indonésia —, a interdicao se aplica a
irma mais nova, mas nao a mais velha (Lévi-Strauss, 1982, p. 90). Em muitas culturas, a
proibi¢do do incesto atinge um contingente de individuos muito mais amplo que os parentes
consanguineos diretos, estendendo-a a todos que, por ocuparem a posicao de pais, maes €
irmaos possiveis no interior de um mesmo grupo, sao designados como tais. A interdi¢do do
incesto ¢, antes de tudo, portanto, um ato de linguagem, instituindo um principio simbolico

por meio do qual ird se organizar a unido sexual no interior de uma sociedade.

Considerada em seu aspecto puramente formal, a proibicdo do incesto, portanto, é apenas a
afirmagdo, pelo grupo, que em matéria de relacdo entre os sexos ndo se pode fazer o que se
quer. O aspecto positivo da interdigdo consiste em dar inicio a um comego de organizagio
(Lévi-Strauss, 1982, p. 83).

Embora a interdicao do incesto alcance os individuos de ambos os géneros, em ultima
analise, ela se constitui como uma forma de controle sobre a sexualidade feminina. Ou
melhor, a proibicao do incesto institui uma regulacao ao acesso a sexualidade feminina, onde
a mulher ¢ tomada pelo valor referencial de um “produto escasso” e, nesse sentido, ela (a
proibi¢do) tem o carater de intervencao. Nao qualquer intervengdo mas, na expressao de Lévi-

Strauss, a Intervencdo.

a proibicdo do incesto tem logicamente em primeiro lugar por finalidade “imobilizar” as
mulheres no seio da familia, a fim de que a divisdo delas, ou a competi¢do em torno delas, seja
feita no grupo e sob o controle do grupo, ¢ ndo em regime privado. Este € o inico aspecto que
examinamos até agora, mas vé-se também que € um aspecto primordial, o unico coextensivo a
proibicdo inteira (Lévi-Strauss, 1982, p. 85).

Simultaneamente, ao instituir uma proibicao, a interdi¢do do incesto autoriza uma prescri¢ao:
fixando uma classe de mulheres inacessiveis, ela pressupde concomitantemente uma classe de
mulheres possiveis. O instituto da proibicdo ndo se restringe a pura negatividade; ao

introduzir uma dicotomia, instaura também uma positividade.

Considerada como interdi¢do, a proibicdo do incesto limita-se a afirmar, em um terreno
essencial & sobrevivéncia do grupo, a preeminéncia do social sobre o natural, do coletivo sobre
o individual, da organizacdo sobre o arbitrario. Mas, mesmo nesta altura da andlise, a regra
aparentemente negativa ja engendrou sua inversa, porque toda proibi¢do é ao mesmo tempo, ¢
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sob outra relacdo, uma prescrigdo (...). A proibi¢do do uso sexual da filha ou da irma obriga a
dar em casamento a filha ou a irma a um outro homem e, ao mesmo tempo, cria um direito
sobre a filha ou a irma desse outro homem. Assim, todas as estipulagdes negativas da proibi¢ao
tém uma compensa¢do positiva. A proibi¢do equivale a uma obrigagdo, e a renuncia abre
caminho a uma reivindicagdo (Lévi-Strauss, 1982, pp. 85-91).

Por isso, Lévi-Strauss concebeu a interdicao do incesto como fundamentada no sistema mais
amplo de obrigacdes reciprocas. No sistema de trocas instituido pela proibi¢dao do incesto, as
obrigacdes reciprocas ja nao se flam na coisa em si, mas em uma categoria, uma classe. Nao
sao mulheres que estdo sendo permutadas, pois as trocas se baseiam, antes, em uma
nomenclatura. A permuta ndo se d4 em termos da mulher A, B ou C pela mulher D, E ou F,
mas entre classes de mulheres referidas como maes ou irmas. Uma vez que esse sistema passa
a ser orientado por categorias, a troca simbdlica transplanta a troca material; em outras
palavras a troca simbdlica constitui-se como o real desse sistema. A interdicdo do incesto
institui uma nova realidade, um novo modo de organizar o mundo, que vem a ser o mundo
propriamente humano. A transi¢do que ela promove da natureza a cultura ndo se esgota
apenas no fato de ela fundar-se sobre uma nova logica, independente de fatores naturais —
vimos, por exemplo, casos em que a proibi¢ao deixa a descoberto relagdes consanguineas ¢ se
estende a um vasto contingente de pessoas sem qualquer grau de parentesco direto. O alcance
dessa transi¢do reside, sobretudo, nas exigéncias que a complexidade dessa nova realidade
simbélica acarretara. E no contexto dessa nova complexidade que as relagdes entre musica e

sexualidade devem ser interpretadas.

3.3 — A hipétese freudiana: o complexo de Edipo e o inconsciente

Ao tratar a questao do incesto pelo viés psicanalitico, principalmente em sua obra
Totem e tabu (1913), Freud introduziu uma nova abordagem no psiquismo relativo a sua
proibi¢do. A clinica demonstrara que o primeiro objeto amoroso da crianga ¢ a propria mae e
que o investimento libidinal infantil ¢ dirigido primordialmente aos pais e irmaos. Além disso,

a analise de pacientes neurdticos mostrou que essa mitologia sexual da crianga, conhecida por
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complexo de Edipo, continuava a desempenhar, em maior ou menor grau, um papel relevante
na vida adulta. O horror ao incesto e suas formas sociais de prevengao refletiriam a propria
aversdo aos desejos incestuosos originais. Sua proibicdo constituiria uma forma de defesa
contra esses mesmos desejos (Freud, 1996, Vol. XIII, p. 35).

A argumentacdo de Freud a favor dessa tese inclui todas as proibigdes conhecidas
como tabus. Se o tabu se constitui por uma proibi¢cdo algo sagrada ¢ por que aquilo que ele
proibe deve ser considerado como que uma tentagdo irresistivel. Em um contexto em que as
leis e instituigdes legais nao se encontram formalizadas, o tabu parece exercer um carater de
sancdo que previne um ato de desejo contrario a manutengcdo de um grupo social ou a
convivéncia harmoénica entre os individuos no interior de um grupo (Freud, 1996, Vol. XIII,
pp. 81-82). O carater coletivo esta presente tanto na interdicdo do incesto quanto na violagao
do tabu. Em ambos, a puni¢ao do transgressor ¢ esperada sob a forma de uma ameacga
iminente a abater-se sobre ele. Se a punicao esperada nao advém, a propria comunidade se
apressa em aplica-la. Em muitos casos, todavia, o carater coletivo da punicdo ja se torna
evidente na propria prescricdo do castigo. Entre os Kalapalo, por exemplo, a visdo das flautas
utilizadas no ritual Kagutu ¢ permanentemente vedada as mulheres. Se uma mulher Kalapalo,
ainda que nao intencionalmente, transgredir o tabu e vir uma dessas flautas, a sangdo prescrita
¢ que ela seja submetida ao estupro coletivo por todos os homens da tribo (Basso, 1985,
1989). Segundo Freud, o carater coletivo da sancdo assenta-se no fato de o desejo de

transgressao possuir, ele proprio, uma dimensao coletiva.

O que esta em questdo € o medo do exemplo infeccioso, da tentagdo a imitar, ou seja, do
carater contagioso do tabu. Se uma s6 pessoa consegue gratificar o desejo reprimido, 0 mesmo
desejo esta fadado a ser despertado em todos os outros membros da comunidade. A fim de
sofrear a tentacdo, o transgressor invejado tem de ser despojado dos frutos de seu
empreendimento e o castigo, ndo raramente, proporcionard aqueles que o executam uma
oportunidade de cometer o mesmo ultraje, sob a aparéncia de um ato de expiacdo. Na verdade,
este ¢ um dos fundamentos do sistema penal humano e baseia-se, sem duvida corretamente, na
pressuposi¢do de que os impulsos proibidos encontram-se presentes tanto no criminoso como
na comunidade que se vinga (Freud, 1996, Vol. XIII, pp. 83-84).
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Seria preciso, portanto, buscar uma razao social que explicasse tais proibi¢des. Infelizmente,
devido ao escopo restrito deste trabalho, nos vemos limitados a condensar a linha
argumentativa usada por Freud ao propor a sua teoria, apresentando apenas seus pontos
fundamentais.

A solucao proposta por Freud tem como premissa um paralelo entre o funcionamento
neurdtico, o psiquismo infantil e aquilo que ele denomina a mentalidade do ‘homem
primitivo’. Aos olhos de Freud esse paralelismo se justificaria na medida em que, nos trés
casos, haveria a tendéncia em exacerbar os processos mentais em detrimento da realidade
concreta. A clinica psicanalitica havia revelado que os neuro6ticos e as criangas tendem a
supervalorizar os atos psiquicos, resultando em sintomas como o narcisismo intelectual e a
onipoténcia de pensamentos (Freud, 1996, Vol. XIII, p. 100). Os neurdticos obsessivos
acreditam que alguma coisa pode acontecer somente pelo fato de assim o terem imaginado. Se
pensam na palavra morte ou a leem inadvertidamente em algum lugar, por exemplo,
consideram isso como um ‘aviso’ ou uma indica¢dao de sua proximidade na vida real, dando
inicio a um complexo ritual obsessivo para reverter o desfecho inevitavel. Por sua vez,
mediante 0 mecanismo da proje¢do, os paranoicos acreditam firmemente que seus delirios e
fantasias sdo a propria realidade. De modo anélogo, ¢ frequente vermos uma crianga se sentir
amedrontada ou angustiada por uma ameaga que existe apenas em sua fantasia. Para Freud, o
animismo € a magia que caracterizariam o pensamento selvagem seriam provas de que a
projecao e a onipoténcia de pensamento constituiriam a base do seu funcionamento. O
animismo seria um sistema religioso predominantemente baseado na projecao dos processos
psiquicos, considerando-os como propriedades de seres reais (animais ou plantas) ou
imaginarios (espiritos). De modo andlogo, o pensamento magico acredita poder controlar o
mundo mediante processos mentais, caracterizando a onipoténcia de pensamento observada

no narcisismo.
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(...) o homem primitivo transpunha as condi¢des estruturais de sua propria mente para o mundo
externo; e podemos tentar inverter o processo ¢ colocar de volta na mente humana aquilo que o
animismo acredita ser a natureza das coisas.

A técnica do animismo, da magia, revela, da maneira mais clara e inequivoca, uma inten¢ao de
impor as leis que regem a vida mental as coisas reais (Freud, 1996, Vol. XIII, p. 101).

A comparagdo proposta por Freud entre o funcionamento neurotico, o psiquismo infantil e o
pensamento selvagem nao indica, todavia, que ele os considerasse como um Unico € mesmo
fendmeno. Desde o comego, Freud mostra-se consciente de que o animismo ¢ a magia sao
construgdes sociais, enquanto as neuroses sao estruturas associais — no sentido de
representarem uma solucdo individual de satisfacdo sexual que refugia o sujeito em um
mundo de fantasia, afastando-o da influéncia da sociedade e das instituicdes coletivamente
criadas por ela. Embora apresentem pontos de convergéncia, as neuroses representariam
expressoes sintomaticas das pulsdes sexuais, enquanto as instituigdes sociais se originariam

da necessidade (Freud fala em instinto) de autopreservacao da sociedade.

As neuroses, por um lado, apresentam pontos de concordancia notaveis e de longo alcance com
as grandes instituigdes sociais, a arte, a religido e a filosofia. Mas, por outro lado, parecem
como se fossem distor¢des delas. (...) A divergéncia reduz-se, em ultima analise, ao fato de as
neuroses serem estruturas associais; esfor¢am-se por conseguir, por meios particulares, o que
na sociedade se efetua através do esforgo coletivo. (...) As necessidades sexuais ndo sdo
capazes de unir os homens da mesma maneira que as exigéncias da autopreservagdo (Freud,
1996, Vol. XIII, p. 85).

Freud acredita que a chave para se compreender o advento social das proibi¢cdes do
incesto e dos tabus encontra-se no fato de ambas possuirem uma mesma raiz. Ela se expressa
por uma relagdo intrinseca que ele supde haver entre o totemismo e a exogamia. Em Totemism
and exogamy, obra em 4 volumes publicada em 1910, James G. Frazer havia postulado que a
exogamia e totemismo sdo duas institui¢des sociais independentes e de origens ¢ naturezas
distintas, embora tenham se ‘“cruzado e misturado em muitas tribos” (Frazer, apud Freud,
1996, Vol. XIII, p. 126). Embora manifeste grande admiragao pelas obras de Frazer, as quais
cita e demonstra conhecer em profundidade, especialmente Totemism and exogamy, Freud
discorda de sua conclusdo com relagdo a divergéncia entre ambas instituigdes. Nesse
particular, sua posi¢do ira se aproximar daquela de Durkheim que, em artigos como La

prohibition de [’inceste et ses origines (1898), Sur le totémisme (1902) e Sur [’organisation
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matrimoniale des sociétés australiennes (1905), considerou a exogamia como consequéncia
inevitavel dos principios bésicos do totemismo (Freud, 1996, Vol. XIII, p. 126). Durkheim
havia defendido a ideia de que os tabus relativos aos totens, em especial a proibicao de
derramar o seu sangue, estaria fadado a envolver a proibi¢dao do intercurso sexual entre pares
do mesmo totem, forcando, assim, a organizacao exdgama. Seu argumento baseia-se na ideia
de que, sendo o totem invariavelmente considerado um ancestral do cla, estando, portanto, a
ele ligado por uma relagdo de consanguinidade, “a proibicdo contra o derramamento de
sangue (em conexao com a defloracdo e a menstruagdo) proibe-o de ter relagdes sexuais com
uma mulher que pertenga ao seu totem” (Freud, 1996, Vol. XIII, p.127). A explicagao de
Freud toma um curso bastante diverso da de Durkheim, todavia™®.

Considerando a possibilidade de que o totemismo talvez constitua uma fase regular
pela qual passariam todas as culturas, Freud parte do principio de que as duas proibigdes
fundamentais do totemismo sdo contra matar o totem e contra manter relacdoes sexuais com
um membro do mesmo cla totémico (Freud, 1996, Vol. XIII, p. 115). Uma vez que o
totemismo se fundamenta na crenga de que o totem representa o ancestral comum ou pai
primevo de todos os membros do cla, suas duas proibigdes centrais — argumenta Freud —

coincidem “com os dois crimes de Edipo, que matou o pai € casou com a mae, assim como 0s

dois desejos primarios das criancas” (Freud, 1996, Vol. XIII, p.137). Portanto, Freud conclui,

Se essa equagdo for algo mais que um enganador truque de sorte, devera capacitar-nos a langar
luz sobre a origem do totemismo num passado inconcebivelmente remoto. Em outras palavras,
nos permitira provar que o sistema tot€mico (...) ¢ um produto das condi¢cdes em jogo no
complexo de Edipo (Freud, 1996, Vol. XIII, p. 137).

A universalidade dessa formulagao se justificaria, segundo Freud, pelo fato de ela estar na raiz
de toda religido, constituindo, por assim dizer, a base de toda sancdo moral. Em todas as

organizagdes totémicas ¢ possivel observar que a proibi¢ao contra matar o totem se faz

%% A hipotese de Durkheim foi contestada por Frazer, para quem o cli totémico era uma organizagio totalmente
diferente do cla exdégamo (ver nota de rodapé em Freud, 1996, Vol. XIII, p. 127). A mesma hipdtese sera
posteriormente refutada por Lévi-Strauss em As relacées elementares do parentesco (ver Lévi-Strauss, 1982,
58-61).
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acompanhar do advento cerimonial no qual a ingestao ritual de sua carne constitui uma forma
de reforgar a alianga entre o cld e totem. Fendmeno presente em virtualmente todas as
religides, o sacrificio (e a oferenda — uma de suas variagdes) constituiria uma transformagao
posterior desta caracteristica do totemismo. O totemismo seria ndo apenas a forma elementar
de todas as religides, mas do proprio sentimento do sagrado. Freud ir4 elaborar a sua hipdtese
reunindo a interpretagdo psicanalitica do totemismo e a teoria de Darwin com respeito ao
estado primitivo da sociedade mediante o advento daquilo que designou como refei¢dao
totémica (Freud, 1996,Vol. XIII, p.145).

Ainda que se mostre consciente das dificuldades inerentes a esse passo, Freud chega
mesmo a propor que o assassinato do pai primevo tenha, para além da perspectiva simbolica,
ocorrido de fato — em termos histéricos. Partindo da observagdo que Darwin usara para afastar
o estado de promiscuidade como a regra ou o estado natural do acasalamento entre os
primatas superiores (ver p. 93, acima), Freud postula que o assassinato do pai possa ter
ocorrido a partir da revolta coletiva dos machos mais jovens contra aquele que os impedia o

acesso as fémeas do grupo. A passagem referida por Freud estd em A origem do homem.

Dai podermos concluir, com base no que conhecemos sobre o ciume de todos os quadrapedes
machos, dotados, como muitos deles o sdo, de armas especiais para combater seus rivais, que o
intercurso sexual promiscuo em um estado natural € extremamente improvavel (...) Por
conseguinte, se recuarmos bastante no tempo, é bastante improvavel que os homens e mulheres
primitivos vivessem promiscuamente. A julgar pelos habitos sociais que atualmente
prevalecem entre a humanidade, e pela generalizada poligamia adotada pelas tribos mais
selvagens, o mais provavel é que o homem primitivo originalmente vivesse em pequenas
comunidades, cada qual com tantas mulheres quantas pudesse sustentar e conseguir,
defendendo-as ciumentamente contra o assédio de qualquer outro homem. Ou entdo viveria
como Unico macho rodeado por varias mulheres, a semelhanca do gorila, ja que é voz geral
entre os nativos que, entre esses simios “apenas um macho adulto é visto no bando. Quando os
jovens crescem, surge uma disputa pela chefia, e o mais forte, depois de matar ou expulsar os
outros, se estabelece como chefe da comunidade”. Os machos mais novos, sendo expulsos do
grupo e tendo que vagar a esmo, a0 mesmo tempo em que se empenhavam em conseguir
companheiras, evitavam cruzar com fémeas de parentesco muito proximo (Darwin, 2004, pp.
520-521).

Como vimos, o conhecimento acerca das formas de interacao sexual em diversas espécies de
primatas se ampliou consideravelmente desde Darwin. Embora o acasalamento poliginico seja

predominante entre os gorilas, como descreve Darwin, a poligamia (que se aproxima daquilo
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que Darwin denomina por promiscuidade) prevalece entre os chipanzés e bonobos, espécies
geneticamente muito mais proximas da espécie humana. Com respeito a este ponto, a hipdtese
de Freud apresenta um problema muito mais crucial do que o simples fato de estar assentada
sobre um conhecimento incipiente da sexualidade dos primatas superiores. Tal problema
reside no fato de que, na hipdtese freudiana, se repararmos bem, as forcas atuantes no
complexo de Edipo aparecem tanto como causa quanto consequéncia do processo,
apresentando uma contradi¢do insanavel, ja que algo nao pode ser, ao mesmo tempo, causa e
consequéncia de um fenomeno.

Como Freud mesmo ressalta,

Naturalmente, ndo ha lugar para os primoérdios do totemismo na horda primeva de Darwin.
Tudo o que ai encontramos € um pai violento ¢ ciumento que guarda todas as fémeas para si
proprio e expulsa os filhos & medida que crescem. Esse estado primitivo da sociedade nunca
foi objeto de observagdo. O tipo mais primitivo de organizagdo que realmente encontramos —
que ainda se acha em vigor, até os dias de hoje, em certas tribos — consiste em grupos de
machos; esses grupos sdo compostos de membros com direitos iguais e estdo sujeitos as
restricdes do sistema totémico, inclusive a heranca através da maie. Poderia essa forma de
organizagdo ter-se desenvolvido a partir da outra? E, se assim foi, ao longo de que linhas?
(Freud, 1996, Vol. XIII, p. 145).

Trata-se de entender como se dé a passagem de uma organizagao natural, baseada no principio
da forca (cujo modelo adotado ¢ a organizagdo social dos gorilas), para uma organizagao
social complexa, regulada por principios tais como direitos, restrigdes e linhagem. O elemento
que teria permitido essa transicao seria a refeicdo tot€mica. Os argumentos de Freud podem
ser resumidos na seguinte sequéncia de eventos’’:
1. Um dia, os irmaos expulsos da horda primeva decidiram se unir e retornaram para
matar e devorar o pai, colocando um fim a horda patriarcal.
2. Apo6s eliminar o obstaculo aos seus anseios de poder e satisfacdo sexual, o ato de
devorar o pai permitiu uma maior identificagdo de cada individuo do grupo com ele.
3. A tentativa individual de ocupar o lugar do pai, retornando a organizacao anterior, foi

impedida pelo conjunto dos demais.

> Para um acompanhamento detalhado da linha argumentativa de Freud, ver Totem e Tabu, 1996, Vol. XIIL, pp.
137-149.
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4. Com o tempo, aplacado o 6dio pela eliminac¢ao do pai — temido e admirado por todos —
, a afeicdo recalcada pelo pai se manifesta na forma de um sentimento de culpa e
remorso coletivo.

5. A culpa ¢ expiada mediante a introducao das duas leis totémicas, a saber, a proibi¢ao
de matar o totem — o substituto do pai — e a renuncia as mulheres do cla — motivo pelo
qual o pai havia sido assassinado.

Vemos que a refeicdo tot€mica ¢ o ato mediante o qual o processo de identificagdo com o pai
¢ consumado. O pai constituia-se como modelo para todos os membros do grupo, os quais,
pelo ato de antropofagia ritual, “realizavam a identificagao com ele, cada um deles adquirindo
uma parte de sua for¢a” (Freud, 1996, Vol. XIII, p. 170). Vale lembrar que a antropofagia, em
contextos em que o canibalismo ¢ praticado, frequentemente traz como justificativa a
incorporagdao das qualidades do inimigo mediante a ingestdo da sua carne (Castro, 2002).
Como mencionei anteriormente, Freud acreditava que a refei¢ao totémica encontra-se na base
de toda religido sacrificial em que o animal sacrificado ¢ ofertado e/ou ingerido — fazendo
alusdo direta a pratica da comunhao crista, na qual o elemento sacrificial, isto € o proprio
Cristo (Agnus Dei), ¢ ingerido simbolicamente através do pao e do vinho (seu corpo e seu
sangue). E preciso ressaltar que a posi¢do que Freud confere ao advento da refeigdo totémica
vai ainda além, constituindo, também, a origem das sangdes morais ¢ da propria vida em

sociedade.

A refeicdo totémica, que ¢ talvez o mais antigo festival da humanidade, seria assim uma
repeticdo, e uma comemoragdo desse ato memoravel e criminoso, que foi o comeco de tantas
coisas: da organizagdo social, das restri¢des morais e da religido.

A fim de que estas Ultimas conseqiiéncias possam parecer plausiveis, deixando suas premissas
de lado, precisamos apenas supor que a tumultuosa malta de irmaos estava cheia dos mesmos
sentimentos contraditorios que podemos perceber em agdo nos complexos-pai ambivalentes de
nossos filhos e de nossos pacientes neuroticos. (Freud, 1996, Vol. XIII, p. 145).

Percebemos que, na visao apresentada por Freud em Totem e tabu, os fatores cruciais
do complexo de Edipo (o desejo pela mae, a hostilidade pelo pai que interdita os anseios

sexuais do filho e os sentimentos ambivalentes com relagdo ao pai) encontram-se atuantes
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desde um estagio anterior ao advento da cultura — referido como horda primeva. Nesse
sentido, Freud parece considerar os fatores atuantes no complexo de Edipo como que
pertencentes a um estado natural, ou seja, for¢as naturais que ja se encontrariam atuantes de
forma independente da cultura, sendo, inclusive, preexistentes a ela. O incesto ganha portanto
uma dimensao natural nesse estagio da teoria freudiana, a medida que haveria por parte da
cria um ‘desejo’ natural de unir-se sexualmente a mae. A propria interdigdo do incesto
remontaria, igualmente, a uma origem natural, uma vez que teria por base o ciime do pai
primevo que impediria a satisfacdo dos anseios sexuais dos irmaos expulsando-os do grupo
familiar. Dando curso a interpretacdo aventada por Freud, até mesmo a exogamia poderia
encontrar uma origem na natureza, a partir da expulsao da “malta de irmaos” da comunidade
familiar pelo pai ciumento, obrigando-os a procurar interagir sexualmente com as fémeas de
um outro grupo. Segundo Freud, o elemento chave da transi¢do entre natureza e cultura nao
se encontra nas forgas atuantes no complexo de Edipo, desde sempre presentes. Por isso, ele
ird propor o processo de identificagdo (com o pai), mediante o banquete tot€mico, como o
elemento fulcral dessa transicdo. Para Freud, ¢ por meio da identificacio com o pai
assassinado que advém o sentimento de culpa filial que se transforma em remorso coletivo
sentido pelo grupo.

Apos terem-se livrado dele, satisfeito o 6dio e posto em pratica os desejos de identificarem-se
com ele, a afeicdo que todo esse tempo tinha sido recalcada estava fadada a fazer-se sentir e
assim o fez sob a forma de remorso. Um sentimento de culpa surgiu, o qual, nesse caso,
coincidia com o remorso sentido por todo o grupo. (...) Criaram assim, do sentimento de culpa
filial, os dois tabus fundamentais do totemismo, que, por essa propria razao, corresponderam
inevitavelmente aos dois desejos reprimidos do complexo de Edipo. Quem quer que infringisse
esse tabus tornava-se culpado dos dois unicos crimes pelos quais a sociedade primitiva se
interessava (Freud, 1996, Vol. XIII, pp. 146-147).

O banquete totémico ¢ o elemento condutor do estado da natureza a cultura. Com ele,
a identificagdo com o pai assassinado € posta em curso, instituindo, por meio da culpa
resultante, a proibi¢do de matar o totem — o seu substituto simbodlico. O ato real do pai
assassinado e devorado converte-se em ato simbolico na forma de lei contra o ato real

realizado e continuamente rememorado através da refei¢ao tot€émica. Os desejos incestuosos e
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parricida presentes no estado da natureza sao refreados pela proibi¢ao do incesto e a proibi¢ao
simbolica de matar o pai ancestral representado pelo totem no estado da cultura. Segundo
Freud, esse conjunto de elementos estaria na raiz social da interdicdo do incesto e nas
proibigdes dos tabus.

Freud deixa intocada a questdo sobre como o ato do comer a carne do pai
desencadearia o processo de identificagdo. Também ndo fica claro o caminho pelo qual o
sentimento de culpa filial se converteria em remorso coletivo. Ha saltos epistemologicos
consideraveis na argumentacao de Freud que deixa imensas lacunas na condugdo das etapas
que conduzem as suas conclusdes. Mas hé pontos ainda mais obscuros na teoria antropoldgica
do genial fundador da psicanalise. Dentre eles, chamo atengdo para que o proprio conceito de
pai ¢ uma criagdo social. Ora, dois gorilas que disputam a supremacia pelo dominio do grupo
nao o fazem, salvo aos olhos humanos, como pai e filho, ainda que ‘biologicamente’ o sejam.
Fazem-no na condi¢do de dois machos rivais, ignorando completamente os lacos filiais ou
paternais, quer pelo sentimento correspondente, quer pela no¢ao de descendéncia. Ainda que,
embora incomuns, 0 assassinato ¢ a emboscada tenham sido observados entre os chipanzés
(Goodall, 1991) — o unico animal além do homem capaz de matar sem ser movido pela
necessidade de se defender ou alimentar —, eles ndo o fazem em termos de parricidio ou
fratricidio, nem apresentam qualquer culpa por fazé-los. Tampouco o intercurso sexual entre
membros ‘consanguineos’ se da entre mae e filhos, ou entre irmaos, mas entre um macho e
uma fémea ou entre individuos que nao partilham qualquer no¢do de parentesco. Conceitos
como os de pai, made, irmaos ou parentes sdo, como vimos, instituigdes sociais de
classificagdo e sua existéncia depende necessariamente da linguagem. Nog¢des como a de
consanguinidade e descendéncia bioldgica sé fazem sentido em um contexto social especifico

— sdo conceitos e ndo propriedades das coisas. Em suma, ndo sdo apenas os instintos naturais
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que perduram na vida social na teoria freudiana. Ela exige, em reverso, que institutos sociais

preexistam no estado da natureza.

3.4 — Lévi-Strauss e o inconsciente enquanto estrutura

Lévi-Strauss procurara resolver o paradoxo da posicao freudiana propondo a primazia
do simbdlico na marcha do desejo. Em As estruturas elementares do parentesco (1982),
vemos Lévi-Strauss demonstrar a sua admiragdo por Totem e tabu, a0 mesmo tempo em que
lamenta o fato de Freud nao ter levado o seu raciocinio as ultimas consequéncias tedricas que

a adogdo de seus argumentos parecia indicar.

A este respeito a obra de Freud oferece um exemplo e uma ligdo. A partir do momento em que
se pretendia explicar certos tracos atuais do espirito humano por um acontecimento ao mesmo
tempo historicamente certo e logicamente necessario, era permitido ¢ mesmo prescrito, tentar
reconstituir, escrupulosamente a sequéncia dos fatos. O malogro de Totem e Tabu, longe de ser
inerente ao propdsito do autor, prende-se mais a hesitagdo que o impediu de se prevalecer até o
fim das consequéncias implicadas nas suas premissas. Era preciso ter visto que fendmenos que
se referem a estrutura mais fundamental do espirito humano ndo teriam podido aparecer de
uma vez por todas. Repetem-se inteiramente no interior de cada consciéncia e a explicagdo de
que dependem pertence a uma ordem que transcende ao mesmo tempo as sucessoes histdricas
e as correlagdes do presente. A ontogénese ndo reproduz a filogénese, ou o contrario. As duas
hipdteses conduzem as mesmas contradi¢des (Lévi-Strauss, 1982, p. 531).

Ou seja, os fendmenos que aparecem atrelados a estrutura do espirito humano e que Freud
identifica com as forcas operantes no complexo de Edipo ndo estavam 14, desde sempre
presentes, nesse passado mitico criado por Freud. Elas surgem exatamente a partir da
intervengdo simbolica que opera a proibicao. A partir da lei que interdita o incesto ¢ que se
origina o desejo de transgredi-la. A persisténcia duradoura e universal desse desejo, bem
como o seu poder de modelar o espirito, advém do fato de que “os atos por ele evocados
nunca terem sido cometidos, porque a cultura sempre e em toda parte se opos a isso” (Lévi-
Strauss, 1982, p. 532). A posi¢do de Lévi-Strauss opera uma mudanga importante no
paradigma freudiano. Se em Totem e tabu, Freud articula a nocdo de desejo como uma
transformagdo a nogao de instinto, com Lévi-Strauss ha uma separacao radical entre instinto e
desejo — tomando este Gltimo como consequéncia do corte operado pela interdigdo simbolica.

Em outras palavras, se a leitura da posi¢cdo freudiana em 7Totem e tabu parece sugerir que o
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desejo ¢ uma transformagao do instinto pela inscri¢ao na cultura, com Lévi-Strauss a cultura
surge como causa do desejo. A proibi¢ao do incesto — advento inaugural da cultura —, ao criar
uma classe de objetos sexuais inacessiveis, mas, a0 mesmo tempo, intimos e presentes, cria as
condigdes para que tais objetos sejam fixados como objetos do desejo. O desejo ¢ por
defini¢ao desejo daquilo que ndo posso ter, que me foi negado. Por isso, Lévi-Strauss vai

conceber o desejo como transgressao, isto €, transgressao a norma.

As satisfagcdes simbolicas nas quais, segundo Freud, se expande o sentimento do incesto nio
constituem, portanto, a comemoragdao de um acontecimento. Sdo outra coisa e, mais do que
isso, sdo a expressdo permanente do desejo de desordem, ou antes, de contra-ordem (Lévi-
Strauss, 1982, p. 532).

Ao imaginar uma continuidade na transi¢ao das forcas edipicas desde a natureza até a cultura,
Freud cometeu o mesmo erro de Darwin quando este imaginou uma continuidade filogenética
e funcional da musica nessa mesma travessia. Sem negar a existéncia das pulsdes e dos
sentimentos — que Freud colocava no centro do processo —, Lévi-Strauss questionou-lhes a
primazia ao perceber que as mesmas “irrompem num cenario ja construido, arquitetado por
imposicoes mentais” (Lévi-Strauss, 1987, p. 249.). Em outras palavras, as pulsdes e os
sentimentos encontram uma estrutura simbolica ja construida que, desde sempre, interpde
barreiras a sua satisfagdo (na forma de constrangimentos mentais), ndo lhes restando, senao,
refluirem pelos ‘desvaos’ e ‘canais’ dessa mesma estrutura.

Em Antropologia estrutural (1975), no conhecido capitulo 4 eficacia simbolica, em
que compara a cura xamanica com a da terapia psicanalitica, a posicdo de Lévi-Strauss vai
consolidar a radicalidade da dimensdao simbdlica fazendo-a praticamente equivaler ao
inconsciente freudiano, acrescentando uma pequena mas fundamental diferengca. Enquanto o
ultimo expressava-se apenas enquanto singularidade do sujeito (ou sintoma), o primeiro se

expressa como posi¢ao numa estrutura pré-existente. Assim,

o poder traumatizante de qualquer situacdo n@o pode resultar de suas caracteristicas
intrinsecas, mas sim da capacidade de certos eventos, surgidos num contexto psicoldgico,
historico e social apropriado, de induzir uma cristalizagdo afetiva que se realiza no molde de
uma estrutura preexistente. Em relacdo ao evento ou a anedota, essas estruturas — ou, mais
exatamente, essas leis de estrutura — sdo realmente atemporais. No psicopata, toda a vida



113

psiquica ¢ todas as experiéncias posteriores se organizam em fung¢do de uma estrutura
exclusiva ou predominante, sob a agdo catalisadora do mito inicial, mas essa estrutura, bem
como as outras que, nele, sdo relegadas a um lugar subordinado, podem ser encontradas no
individuo normal, primitivo ou civilizado. O conjunto dessas estruturas formaria o que
chamamos de inconsciente. Veriamos assim esvanecer-se a ultima diferenca entre a teoria do
xamanismo e a da psicanalise (Lévi-Strauss, 1975, p. 218).

A posi¢ao estruturalista frente ao inconsciente, certamente impactada pela crescente
influéncia da linguistica no pensamento de Lévi-Strauss, a partir de entdo, adquire um novo
alcance. Para além do inconsciente enquanto recalcado, enquanto trauma submetido ao
processo do recalcamento, em torno do qual gira incansavelmente a psique do sujeito, surge a
nogdo de inconsciente enquanto estrutura (psicologica, histérica, social, linguistica). E a pré-
existéncia dessa estrutura que, ao mesmo tempo que induz ao trauma (fazendo com que o
individuo experimente os “constrangimentos mentais” enquanto “mito vivido”), torna
possivel o valor terapéutico da psicanalise e da cura xamanica. Dai a necessidade de Lévi
Strauss em reforcar dois ‘tipos’ de inconsciente. Um que ¢ o conjunto dos traumas,
reminiscéncias, fantasias e sintomas que o sujeito carrega em sua individualidade, os quais,
embora inacessiveis a consciéncia, compdem a sua temporalidade singular (que Lévi-Strauss
vai chamar de subconsciente). O outro — o inconsciente propriamente dito — sendo aquilo que
resulta do conjunto das leis estruturais (as quais, por transcenderem a temporalidade do

sujeito, sdo atemporais) introduzida pelo que Lévi-Strauss identifica como a fungao simbolica.

O inconsciente deixa de ser o inefavel refigio das particularidades individuais, o repositorio de
uma histdria Gnica, que faz de cada um de n6s um ser insubstituivel. Reduz-se a um termo com
o qual designamos uma fungfo, a fun¢do simbolica, especificamente humana sem davida, mas
que em todos os homens se exerce segundo as mesmas leis. Que na verdade se reduz ao
conjunto dessas leis (Lévi-Strauss, 1975, p. 219).

Vemos que, em oposi¢ao ao conteudismo imagético com que caracteriza o subconsciente,
Lévi-Strauss justapde um inconsciente puramente formal que se caracteriza por fornecer a
estrutura mediante a qual a multiplicidade do primeiro ira se organizar em discurso. Esse
inconsciente que se caracteriza pelas leis estruturais da fungdo simbdlica ¢ comum a prépria

humanidade, todavia ¢ preciso tomar cuidado para ndo supormos ai um paralelismo a nogao
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jungiana de inconsciente coletivo, uma vez que o primeiro, embora organize a experiéncia,

permanece alheio ou ‘exterior’ a toda e qualquer forma de representacao.

O inconsciente, ao contrario, ¢ sempre vazio. Ou, mais precisamente, ¢ tdo alheio as imagens
quanto o estdbmago aos alimentos que o atravessam. Orgdo de fungdo especifica, limita-se a
impor leis estruturais, que lhe esgotam a realidade, a elementos esparsos que lhe vém de fora —
pulsdes, emogdes, representagdes, lembrangas. Poder-se-ia dizer, portanto, que o subconsciente
¢ o Iéxico individual no qual cada um de nés acumula o vocabulario de sua historia pessoal,
mas que tal vocabulario s6 adquire sentido, tanto para né6s mesmos quanto para os outros, na
medida em que o inconsciente o organiza de acordo com suas leis, fazendo dele, assim, um
discurso. Como essas leis sdo as mesmas, em todas as ocasides em que ecle exerce sua
atividade, e para todos os individuos, o problema colocado no paragrafo anterior pode ser
facilmente resolvido. O vocabulario importa menos do que a estrutura. O mito, quer seja
recriado pelo sujeito ou tomado da tradigdo, s6 tira de suas fontes, individual ou coletiva (entre
as quais interpenetragdes e trocas se produzem constantemente), o material de imagens com
que opera. A estrutura permanece a mesma, e € por ela que a fung¢do simbdlica se realiza (Lévi-
Strauss, 1975, p. 219).

Ainda que permanecam questionaveis algumas interpretagdes que Lévi-Strauss faz dos
conceitos freudianos (como o reducionismo operado a nogdao de sugestdo que o permite
aproximar a técnica do xama a do psicanalista), o modelo de inconsciente enquanto fungao
simbolica por ele proposto ndo s6 ¢ compativel com o inconsciente freudiano como parece
aprofundar algumas de suas principais caracteristicas formais, presentes desde a famosa obra
A interpretagdo dos sonhos, tais como os mecanismos de condensacdao e deslocamento
observados no trabalho onirico.

Isolando as suas qualidades estruturais, Lévi-Strauss concebe o inconsciente como
uma forga ou instincia organizadora da experiéncia, cuja ‘operagao’ se da pelo
estabelecimento de um sistema de leis gerais, andlogo ao da fonologia, ou seja, um sistema
formal de oposi¢oes distintivas (Trubetzkoy,1969; Jakobson, Fant e Halle, 1952).
Comparando o impacto que o advento da fonologia causou em relagao as ci€ncias sociais ao
papel renovador que a fisica nuclear desempenhou no conjunto das ciéncias exatas, Lévi-
Strauss explicita, no capitulo 4 andlise estrutural em lingiiistica e antropologia, a divida que

a analise dos sistemas de parentesco mantém com os principios da fonologia.

No estudo dos problemas de parentesco (e certamente também no estudo de outros problemas),
os socidlogos se véem numa situagdo formalmente analoga a dos lingiiistas fonélogos: como
os fonemas, os termos de parentesco sdo elementos de significagdo; como eles, s6 adquirem
essa significagdo se integrados em sistemas; os ‘sistemas de parentesco’, assim como 0s
‘sistemas fonoldgicos’, sdo elaborados pelo espirito no estagio do pensamento inconsciente; e
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finalmente, a recorréncia, em regides afastadas do mundo e em sociedades profundamente
diferentes, de formas de parentesco, regras de casamento e atitudes igualmente prescritas entre
certos tipos de parentes etc., leva a crer que, num caso como no outro, os fenémenos
observaveis resultam da operagdo de leis gerais, mas ocultas. O problema pode, portanto, ser
formulado do seguinte modo: numa outra ordem de realidade, os fendmenos de parentesco sdo
fenomenos do mesmo tipo que os fenomenos lingiiisticos (Lévi-Strauss, 1975, p. 46).

Ao afirmar que os fenomenos de parentesco e os fendmenos linguisticos t€ém a mesma
‘natureza’ simbdlica e operam segundo as mesmas leis inconscientes, Lévi-Strauss aprofunda
a no¢ao de que os sistemas sociais sdo construcdes simbolicas tdo arbitrarias (no sentido de
ndo necessarias) quanto os sistemas fonoldgicos. Mas o que garantiria que, constituindo
sistemas arbitrarios, esses sistemas possam ser mutuamente traduziveis? E exatamente o fato
de os sistemas linguisticos (e sociais) serem formados por valores relativos — devido ao
carater nao absoluto dos sistemas arbitrarios — que faz com que possam ser continuamente
reinterpretados em novas reconfiguragdes polissémicas. O que garante que o etndlogo possa
interpretar os fatos sociais que observa ¢ o fato de que tanto ele como os agentes sociais por
ele observados encontram-se sob mesma condi¢ao de estarem submetidos a fun¢ao simbolica.
Ou seja, o que caracteriza o signo linguistico ¢ que ele ndo possui um valor em si, mas so
pode ser definido em relagdo a outros signos. E exatamente essa condigdo de serem sistemas
arbitrarios de representacdo permanentemente referidos a um cdodigo que faz com que os
sistemas sociais, assim como os sistemas linguisticos, possam ser mutuamente traduziveis —
embora essa tradutibilidade seja sempre proviséria e incompleta. Neste sentido, a introdugdo
do inconsciente no campo da Antropologia, enquanto estrutura que articula a fungdo
simbolica, representa o passo necessario para que a antitese entre sujeito e objeto possa dar
lugar a um processo interpretativo. Em outras palavras, o que garante que a investigacdo ¢ a
analise feita por parte do etndlogo possa estabelecer uma base comum com o funcionamento
simbolico do grupo ou da sociedade pesquisada ¢ o fato de ambos estarem submetidos as
mesmas leis inconscientes. Assim, o processo de objetivagdo (parcial e incompleto) efetivado

pelo etndlogo obedece as mesmas leis inconscientes dos processos de subjetivacao
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encontrados na cultura. Lévi-Strauss explicita o seu ponto de vista em sua Introdug¢do a obra

de Marcel Mauss ao afirmar que o trabalho etnografico seria impossivel

se oposi¢do entre mim e outrem ndo pudesse ser superada num terreno, que é também aquele
onde o objetivo e o subjetivo se encontram: referimo-nos ao inconsciente. De um lado, com
efeito, as leis da atividade inconsciente estdo sempre fora da apreensdo subjetiva (podemos
tomar consciéncia delas, mas como objeto); e de outro, no entanto, sdo elas que determinam as
modalidades dessa apreensdo (Lévi-Strauss, 2003, pp. 27-28).

Por isso, o inconsciente ¢ apontado por Lévi-Strauss como “sempre vazio”, pois ele ¢ apenas
o lugar de replicagdo infinita das leis estruturais da fung¢ao simbolica, operando,
metaforicamente falando, a ‘sintaxe’ das representagdes € ndo o seu ‘conteudo semantico’.
Para Lévi-Strauss, essa ‘sintaxe’ das formacdes do inconsciente se expressa na forma de leis
estruturais, comuns a todos individuos e, portanto, universais — embora ocultas, posto que
inconscientes. As formagodes do inconsciente ou, nas palavras de Lévi-Strauss, as leis da
atividade inconsciente, por serem inconscientes, nao podem ser apreendidas imediatamente
pelo sujeito e, por situarem-se fora do alcance da apreensao subjetiva, somente podem tornar-
se conscientes enquanto objetos. Todavia, ressalta Lévi-Strauss, sdo essas leis, essas
formagdes do inconsciente que determinam os modos pelos quais toda e qualquer apreensao

possa se dar no ambito da funcao simbolica.

3.5 — A sintese lacaniana

Cabera a Jacques Lacan conduzir a sintese entre o Inconsciente freudiano e a critica
estruturalista. O retorno a Freud operado por Lacan parte da atualizacdo da metafora freudiana
de forma a aproxima-la das formulagdes da linguistica estruturalista. O pensamento de Lévi-

Strauss exercera uma profunda influéncia nesse processo’".

Alias, ndo é apenas de nos que véem as criticas merecidas pelas idéias de pensamento
primitivo, pensamento magico, ou mesmo as de pensamento vivido, cuja novidade satdo aqui.
E um etnografo como o Sr. Claude Lévi-Strauss, que as articula de modo definitivo no capitulo
intitulado “A ilusdo arcaica”, em seu grande livro, ilustra-as sem dificuldade com este

% Ver Sales (2015), O funcionamento do simbélico segundo Lévi-Strauss e sua aplicagdo, por Lacan, ao
sofrimento neurotico.
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comentario: que, para os adultos das sociedades primitivas, seus proprios filhos parecem
participar das formas mentais que caracterizam para eles o homem civilizado.

Recorramos, pois, para compreender nossa experiéncia, aos conceitos que nela se formaram —
a identificagdo, por exemplo —, e, se tivermos que buscar apoio noutra ci€ncia, que seja na
linguistica, na idéia de fonema, por exemplo, promovida pelo Sr. Roman Jakobson, uma vez
que a linguagem mais determina a psicologia do que a psicologia a explica (Lacan, 2003, p.
133).

Freud ja havia se dedicado a aproximagao com o campo da linguistica, especialmente
em obras como Sobre a psicologia da vida cotidiana (1901), onde trata dos lapsos de
linguagem, Os chistes e sua relagdo com o inconsciente (1905) e A significagdo antitética das
palavras primitivas (1910). Mas sera sob a influéncia do pensamento de Lévi-Strauss que
Lacan ird atentar para a necessidade de reconduzir a psicanalise para aquilo que ele entendia
ser o seu campo de observacao: o dominio simbolico e os atos de linguagem — para tal,
aproximando-a do pensamento da linguistica estrutural.

Reconduzir a psicanalise para o campo da fala era também uma tomada de posi¢cao
politica naquele momento, contra uma vertente da psicanalise, principalmente nos EUA, cada
vez mais voltada para um modelo instintual do aparelho psiquico € uma clinica orientada para
a adaptabilidade do sujeito ao seu contexto social (Lacan, 1988, pp. 106-110). Retomando a
critica estruturalista contra o “obscurantismo” daqueles que ndo distinguem ‘“o inconsciente
do instinto, ou como eles dizem do instintual”, tomando-o como se fora a por¢ao arcaica ou
primitiva dos fendmenos psiquicos “numa ilusdo decisivamente denunciada por Claude Lévi-
Strauss”, Jacques Lacan ird aprofundar a ideia levistraussiana do inconsciente enquanto
funcdo simbolica, fazendo desta o axioma de seu retorno a Freud (Lacan, 1988, p. 315).
Talvez o conceito lacaniano mais caracteristico desse percurso seja aquele no qual se afirma
que “o inconsciente se estrutura como linguagem”, o qual reverbera em toda a sua obra™.

Esse processo que chamei de atualizagao da metafora freudiana operada por Lacan, a

partir da critica estruturalista e de sua leitura particular das obras de F. Saussure e R.

%% Sobre as formulagdes do inconsciente lacaniano ser estruturado como linguagem, ver, por exemplo, Outros
escritos (2003, p. 228). Ver, também, O seminario, livro 3: as psicoses (1997); O seminario, livro 4: a relacao
de objeto (1995) ¢ O seminario, livro 7: a ética da psicanalise (2008).
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Jakobson, coloca em destaque a primazia do significante no trabalho inconsciente,
condensada na ‘formula’ S/s (significante sobre significado). A primazia do significante como
elemento estruturador do inconsciente se justifica pelo fato de o recalcamento atuar sobre o (e
por meio do) significante, uma vez que, como Freud ja havia demonstrado, os afetos nao
podem ser recalcados, mas apenas deslocados. Por isso o inconsciente ser estruturado a partir
da linguagem, pois todo o processo do recalcamento, da castragao (simbolica) e da passagem
pelo édipo, se d4, ou melhor, se constitui enquanto operagao de linguagem. Como assinalou
Lacan, “o inconsciente nao ¢ o primordial, nem o instintual, ¢ de elementar ele conhece
apenas os elementos do significante” (Lacan, 1988, p. 253). Assim como Lévi-Strauss ja o
havia pressentido, ao perceber que a lei da interdi¢do do incesto operava um corte simbodlico
na regulacdo da sexualidade, ¢ a partir da funcao simbdlica que se inaugura a dialética do
desejo no homem. Todavia, para Lacan, o inconsciente nao sera apenas o “6rgao de fungdo
especifica”, que “limita-se a impor leis estruturais, que lhe esgotam a realidade, a elementos
esparsos que lhe vém de fora — pulsdes, emocgdes, representagcdes, lembrangas”, como supunha
Lévi-Strauss (1975, p. 219). Embora ele permaneca sempre vazio (Lacan recorre a nocao de
hiancia, fenda ou furo), o inconsciente ndo se confunde com a fungdo simbdlica — ndo toda.
Ele ¢, antes, o efeito da funcao simbodlica — especialmente naquilo que ela se revela como lei,
constrangendo e reprimindo as pulsdes — na constituicdo do sujeito. Ou seja, o inconsciente se
estrutura a partir da linguagem ou da fungdo simbolica, mas, sobretudo, daquilo que na
linguagem se situa como significante recalcado e o peso daquilo que na linguagem se recalca
incide sempre sobre o que se encontra investido de libido. Se a imagem do inconsciente
enquanto ‘vazio’ ainda pode subsistir, sua qualidade se altera. Ele ja ndo ¢ apenas o vazio da
estrutura que sustenta com suas leis a funcao simbdlica. Esse vazio carrega consigo a imagem
da falta, daquilo que foi suprimido pela funcao da lei na cadeia significante e exige, com a

avidez dos famintos, o seu retorno. O desejo surge como as peripécias com que o sujeito se vé
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as voltas para cozer ou saturar esse vazio. Todavia, sendo esse vazio estrutural, constituinte do
sujeito falante, ele ndo pode nunca ser suprimido, restando ao sujeito alinhavar em torno dele
as bordaduras do seu desejo. Sendo essa falta estruturante na constituicao do sujeito, este se
vé fadado a buscar em outro lugar aquilo que lhe falta, fazendo com que ele se coloque
sempre como que descentrado em relacao aquilo que ele considera ser o seu proprio desejo,

repetindo, qual Sisifo, o infatigdvel trajeto entre o seu desejo e a sua incompletude.

O desejo ¢ propriamente a paixdo do significante, isto €, o efeito do significante sobre o animal
que ele marca e cuja pratica da linguagem faz surgir um sujeito — um sujeito ndo simplesmente
descentrado, mas fadado a s6 se sustentar num significante que se repete, isto é, como dividido
(Lacan, 1998, p. 228).

A sintese lacaniana restitui o inconsciente enquanto correlato da funcao simbélica, tal
como preconizado pelo estruturalismo de Lévi-Strauss, ao campo da sexualidade. Mas nao
apenas dessa sexualidade humana puramente abstrata, inauguradora da cultura mediante a
interdi¢do do incesto, a qual nos apontava Lévi-Strauss; e sim a sexualidade aturdida do
sujeito — estruturada, sem duvida, posto que atravessada pelo simbolico mas, ao mesmo
tempo, contingente, pois que encarnada na perplexidade de cada sujeito ante a falta que a
move — tal como a psicanalise fizera emergir a partir do sintoma.

Partindo da observacdo do autoerotismo nos bebés, mediante a exploragdo de suas
zonas erogenas, Freud ja havia postulado a existéncia de uma sexualidade infantil presente
desde o nascimento. No percurso que a crianga atravessa entre a necessidade, a demanda e o
desejo encontram-se as fases com que ela ‘organiza’ a sua travessia — €, num primeiro
momento, ela a ‘organiza’ em seu proprio corpo, com os 6rgaos de que dispde. Nos percursos
desse autoerotismo encontram-se como que fixados, por exemplo, a oralidade em torno da
qual, a partir da necessidade da satisfagdao alimentar, ird ancorar, para além dessa necessidade
nutricional, a primeira fungdo erdogena. Ou, ainda, o controle dos esfincteres como elemento
de troca de afeto (libidinais e agressivos) a partir da demanda materna. Até atingir a fase

falica, em que a diferenciacao de género comeca a ser imaginarizada e a crianga termina por
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adentrar o momento critico do complexo edipico quando, entdo, o seu desejo sera barrado
pelo (desejo do) Outro, sob a ameaga da castragdo. Por suposto, ndo devemos esperar que
essas fases se sucedam de maneira esquematica, quando, na verdade, se sobrepdem e
encontram toda sorte de vicissitudes ao longo do seu desenvolvimento (Freud, [1915] 1996,
Vol. XIV). Todavia, esse autoerotismo nao ocorre de forma espontanea, ou melhor, inata. Nao
decorre, portanto de uma simples extensdo da satisfacdo das necessidades organicas. Como
Lacan demonstrou, a pulsao oral ndo se interrompe com a satisfacdo da fome apos a crianga
mamar, como prova a insisténcia com que ela continua a sugar voluptuosamente a chupeta, os
dedos ou levar a boca qualquer outro objeto que esteja ao seu alcance. Isso corrobora a ideia
de que a pulsdo estd desvinculada das fungdes organicas. Estas possuem a sua periodicidade
ciclica, enquanto o tempo da pulsao mantém-se constante. A pulsdo independe do seu objeto —
sua fungdo é apenas o de dar suporte a pulsdo. E o que Lacan reafirma ao retomar a teoria das

pulsdes que Freud ird desenvolver em Os instintos e suas vicissitudes® (1915).

Mesmo que vocés ingurgitem a boca — essa boca que se abre no registro da pulsdo — néo é pelo
alimento que ela se satisfaz, ¢ como se diz, pelo prazer da boca. (...)

E isso que nos diz Freud. Peguem o texto — Para o que é do objeto da pulsdo, que bem se
saiba que ele ndo tem, falando propriamente, nenhuma importancia. Ele é totalmente
indiferente (Lacan, 1998, p. 159).

Dizer que o autoerotismo ndo ¢ inato — afastando-se de uma ligagdo primordial com a
satisfacdo das necessidades bioldgicas — e, a0 mesmo tempo, que o objeto da pulsdo se
desloca constantemente, a ponto de se tornar indiferente, ndo quer dizer que eles transcorram
numa espécie de solipsismo existencial. Ao contrario: eles requerem, como apoio, a
intervencdo do Outro para se realizar. A questdo do sujeito desejante, envolto na cadeia
significante que faz marcar o seu desejo, implica, entdo, necessariamente, as “insignias” do
Outro (Lacan, 1999, p. 315). Assim, a nogao de alteridade, expressas nas nogdes de outro e

Outro (1é-se pequeno e grande outro, respectivamente), ocupa, nas varias escansdes do

0 termo instinto foi adotado na tradugdo para portugués da Edi¢do standard brasileira da Imago editora
(1996), provavelmente por influéncia da versdo inglesa Instincts and their vicissitudes (1925), traduzida do
alemdo por C.M. Baines. O termo original frieb, empregado por Freud no artigo original Triebe und
triebschicksale (1915), tem sido, especialmente a partir de Lacan, mais comumente referido como pulsio.
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conceito, um lugar privilegiado na teoria lacaniana. Em sua acep¢do mais abstrata, esse Outro
ocupa o lugar de portador da linguagem, ou seja, daquele que detém e de quem recebo o
sentido da cadeia de signos. Com efeito, para o infante, isto €, a crianca que ainda nao
articulou-se como ser falante, ¢ a partir desse Outro, esse ser de linguagem doador de sentido,
que ele sera introduzido no campo da fala e, portanto, na dimensao simbolica. Por isso, Lacan
vai identificar a fungdo materna como o grande Outro primordial, uma vez que, ¢ a partir de
sua relacdo intrinseca com a mae que a crianca sera introduzida no campo da linguagem. A
fungdo paterna também tera ai a sua importancia essencial, a medida que sera por meio dela
que a cadeia significante ira se estruturar como portadora da lei, permitindo, que a castragao
simbolica tenha seu efeito, mediante a transformagao do falo em significante (Lacan, 1999).
Nesse sentido, em sua acep¢ao mais abstrata, a nogdo de Outro comporta aquilo que primeiro
se articula como tradi¢do e cultura — a instancia por meio da qual o sujeito serd inserido em
sua lingua, em sua cultura e no conjunto de valores tradicionais por elas representados. Deste
modo, uma vez que o inconsciente ¢ o efeito do significante sobre esse ‘animal falante’ que
nos constitui a todos a partir da interferéncia do Outro — desse outro portador do sentido, ao
mesmo tempo guardido e doador do “tesouro do significante” (Lacan 1988, p. 288) —, Lacan
postula que “o inconsciente ¢ o discurso do Outro” (Lacan 1988, p. 22). Todavia, esse Outro
tomado em seu sentido abstrato como lugar da linguagem nao existe enquanto tal. O outro
manifesto, ou seja, aquele que se nos apresenta em sua concretude existencial, s6 vige
enquanto pequeno outro, um outro que ¢ ele proprio atravessado pelo significante que sustenta
o seu desejo, com tudo o que nele comporta de engano. E com esse outro parcial, com aquilo
que ele carrega de particular em relagdo ao seu proprio desejo, que a crianga se vé implicada e
cuja demanda ela procura atender. Por isso, Lacan também afirma que o desejo ¢ sempre
desejo do outro. Na dindmica que se estabelece entre necessidade, demanda e desejo, na

relagdo da crianga com a mae, o desejo de um se situa a partir do desejo do outro e € por essa
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troca simbélica que o sujeito comega por se constituir (Lacan, 1999). E a partir desse corte no
livre curso das pulsdes operado pelo simbolico, que tem no Outro a sua sede, que o circuito do
desejo se estabelece no sujeito barrado (que Lacan escreve $) — o sujeito submetido a ordem
simbolica. Enquanto efeito da linguagem — ou melhor, do simbdlico nesse ‘animal falante’ —,
o desejo, ainda que surja como enigmatico, pois que cifrado pelo Outro, ndo se sustenta no
lugar do inominavel ou do inefavel. Ao contrario, ¢ proprio do desejo ser articulado em
discurso (demanda), em producdo significante e a forma ultima com que esse desejo se
organiza em discurso ¢ a fantasia. A fantasia ¢, portanto, a maneira com que o desejo se
materializa — o suporte em que se atam, na cadeia significante, os seus pontos de fixacdo. A
fantasia se constitui enquanto narrativa, € sera por essa narrativa que o sujeito ird orientar-se
entre o seu proprio desejo e o desejo do outro. E pela fantasia que se vai mover o regime da
sexualidade no falante, que goza do seu proprio desejo. Diferentemente do que ocorre com os
outros animais, a disposicao sexual no falante ndo ird responder diretamente ao ordenamento
natural, mas a esta outra forma de organizagdo narrativa, a qual, a partir da intervengao
simbolica operada pelo Outro, ira se constituir ativamente enquanto desejo ao assumir a forma

de discurso na fantasia.

A relagdo do homem com o desejo ndo € uma relagdo pura e simples de desejo. Nao ¢, em si,
uma relagdo com o objeto. Se a relagdo com o objeto estivesse desde logo instituida ndo
haveria problema para a analise. Os homens, como se presume que fagam a maioria dos
animais, iriam em dire¢do a seu objeto. Nao haveria, por assim dizer, essa relagdo secundaria
do homem com o fato de ele ser um animal desejante, e que condiciona tudo o que acontece no
nivel que chamamos perverso, ou seja, o fato de ele gozar de seu desejo. (...) Esta
absolutamente claro que ¢ por uma reducdo, um manejo, uma decomposi¢do artificial
secundaria do que ¢ dado na experiéncia que as isolamos sob a forma de pulsdes, que
substituem umas as outras e se equivalem. (...) O sujeito ndo satisfaz simplesmente um desejo,
mas goza por desejar, ¢ essa ¢ uma dimensdo essencial de seu gozo (Lacan, 1999, pp. 324-
325).

No proximo capitulo, veremos como essa dimensdo se estabelece e quais as
consequéncias que trard para o estabelecimento das praticas musicais enquanto técnica
corporal e sua relagdo com aquilo que chamamos de uma ética do desejo. Por ora, sera o

bastante para nossa investigacdo definirmos como pano de fundo conceitual — em meio ao
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qual situaremos a relagdo entre musica e erotismo — a existéncia de uma sexualidade infantil
desde sempre presente e primordialmente enderecada ao proprio corpo e aos genitores (ou a
quem venha desempenhar as fungdes materna e paterna). Em segundo lugar, ter em mente as
vicissitudes que as pulsdes libidinais da crianga deverdo enfrentar ante a funcao simbdlica e
tudo o que nela implica de rentncia libidinal. Em terceiro lugar, considerar a fung¢ao do desejo
e seu correlato na fantasia como a forma bésica por meio da qual o falante se situa em relagao
a sua sexualidade.

Haveria muito mais a dizer, mas uma exposi¢do pormenorizada dos principais
conceitos lacanianos estaria além dos nossos objetivos e excederia em muito os limites da
nossa argumentagao. Ainda nos utilizaremos adiante de outros conceitos de Lacan até aqui
ainda nao discutidos, a medida que se nos parecam necessarios. Mas nao poderiamos avangar

sem deixar de abordar brevemente os conceitos de real, simbolico e imaginario.

3.5.1 — O real, o simbdlico e o imagindrio

A meu ver, a triade lacaniana guarda uma relagdo dialética tanto com a triade
inconsciente, pré-consciente ¢ consciente do Freud da primeira tdpica, quanto com a triade id,
ego e superego, da segunda; bem como das relagdes que estes mantém com o sistema
perceptivo, o principio de prazer/realidade e, posteriormente, a pulsdao de morte. Trata-se, em
suma, de rearticular as formalizacOes triddicas de Freud, extraindo delas toda a sua

potencialidade e levando-as as Gltimas consequéncias.

O imaginario
O imaginario foi o primeiro dos trés registros a ser elaborado por Lacan. O conceito
aparece na Comunicacdo feita por ele no XVI Congresso Internacional de Psicandlise

ocorrido em 1949, em Zurique, sob o titulo O estadio do espelho como formador da fun¢do
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do Eu®" (Lacan, 1966). Nesse texto, o imagindrio surge como a instincia que preside a
transi¢ao do corpo despedagcado do bebé — ainda incapaz de identificar seu corpo com uma
imagem acabada, unitdria — a constituicdo do eu, enquanto imago corporal. A metafora do
espelho utilizada por Lacan alude a capacidade que a crianga adquire precocemente em
reconhecer sua imagem refletida, estruturando, a partir dessa relagdo imaginaria com seu
proprio corpo, sua relagdo com o mundo, isto € com os objetos que a cercam e com o Outro.
Mas a fungao do espelho opera aqui sobretudo como metéafora da relacao especular que o bebé
mantém com a propria mae. Em um primeiro momento, o bebé nao realiza a diferenciagao
entre o seu proprio corpo € o corpo materno — ele percebe o mundo como uma extensao do
seu proprio corpo. A partir da relagdo especular com a mae ele passa, em um segundo
momento, a operar a diferenciagdo. O corpo imaginario, reservatorio da libido, pode entdo se
destacar do Outro, inaugurando assim o processo de identificacdo a sua imagem e
semelhanc¢a, ou melhor, a imagem e semelhanca do desejo da mae. Embora a crianga ja nasca
imersa no contexto simbodlico, propriamente humano, o infante, pela condi¢do da

~ . . 62
“prematuracao especifica de seu nascimento

(Lacan, 1966, p. 96), principia a sua aventura
no mundo guiado pelo vetor imaginario, anterior a sua entrada na ordem simbolica, a qual ¢
precedida por uma fase em que a sua relagdo com o mundo ¢ orientada por esse desfile
ininterrupto de imagens e sensa¢des. Embora o termo imagem nos remeta ao universo da
visdo, ndo devemos supor que ele se limite a este sentido. Os outros sentidos participam
igualmente desse ordenamento imaginario do mundo e, como veremos, as imagens acusticas
desempenharao ai, pela via da fala do Outro e, em especial, pela relagcao da crianga com a voz
materna, um papel altamente relevante. Essa fase imaginaria, inaugural da formagao do eu,

serd posteriormente ressignificada, quando a crianca adentrar definitivamente no registro

simbolico. Todavia, ela ndo sera nunca abolida, permanecendo como um nucleo em torno do

%! Le stade du miroir comme formateur de la fonction du Je (Lacan, 1966).
62 prématuration spécifique de la naissance.
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qual sera consolidado aquilo que em psicanalise se definiu como narcisismo primario. O
registro imaginario, a partir da fase do espelho, ¢ o momento inaugural da constitui¢dao do eu,
um eu ainda pré-subjetivo, anterior a carga simbodlica, em meio ao qual o corpo e as sensagoes
corporeas absorvem — e para os quais sao destinados — todo o investimento libidinal. A partir
da relagdo especular com o Outro, a crianga percebe-se como objeto de desejo da mae (esse
Outro primordial), o que a permite organizar imaginariamente a representagdo de uma
unidade corporal e psiquica (note-se que a experiéncia de ser uma crianca nao desejada ¢
devastadora para a formagao do eu). Essa imagem acabada de um eu ideal sera, por sua vez,
objeto de amor por parte da propria crianga, constituindo assim o nucleo autoerdtico do
narcisismo primario. Como essa imago do eu ideal nasce e se constitui a partir dessa relagao
especular com o outro e, sobretudo, com o desejo do outro, esse vetor imaginario carrega
consigo um viés de simulacro, posto que a satisfacdo narcisica se exprime pela demanda de
ser objeto de amor desse outro, alienando o eu ao desejo do outro, no interior do qual se
encontraria assim aprisionado. Esse primeiro processo identificatorio com a imagem do outro
encontra-se ainda aquém da experiéncia propriamente simbolizavel. Posteriormente, na
ocasido da resolu¢do do complexo de Edipo, o sujeito serd instado, a partir da intervencio
paterna, a reelaborar pela via simbolica esse eu ideal imaginario naquilo que Lacan chama de
ideal do eu, quando o investimento libidinal narcisico e incestuoso podera dar lugar a uma
substituicdo objetal (Lacan, 1999). Nesse registro, temos a constituicdo da representacao
imaginaria do mundo para o infante, isto €, para aquele pequeno ser ainda ndo submetido a
ordem simbolica. Essa representacdo imagindria do mundo guarda uma certa relagdo com o
real, uma vez que sera por meio dela que se dara, em um primeiro momento, toda a mediagao
com a realidade. Temos um corpo dotado de sensagdes e modos de percep¢ao que lhes sdao
proprios e a nossa apreensao da realidade passa, necessariamente, pela forma como esse corpo

esta aparelhado. Tao logo esse corpo se constitui como unidade imagindria passamos a
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organizar a experiéncia por meio dessa relacdo imaginaria que estabelecemos com o mundo.
Essa unidade imaginaria entre 0 mundo enquanto real e a representacao que fazemos dele &,
todavia, ilusoéria, pois o real ndo ¢ tal qual se nos apresenta. A via imaginaria se estabelece tao
somente por ser, nesse momento, tudo o que dispomos para, as apalpadelas, abordarmos esse
real. Se, portanto, num primeiro momento, o imagindrio e o real se confundem ¢ porque o real

e sua imagem se fundem no engano do semblante.

O simbolico

O registro simbdlico constitui, no meu entender, o cerne do pensamento de Lacan, a
medida que representa o four de force por meio do qual ele operou o aggiornamento dos
fundamentos da teoria psicanalitica a luz das ciéncias da linguagem. Muito aqui ja se falou
daquilo que concerne o registro simbolico. Trata-se de al¢ar ao primeiro plano a linguagem
como o lugar por exceléncia na topologia do sujeito e de, por consequéncia, entender o
sintoma e as formagdes do inconsciente como discurso e produgdes de sentido — o que pode
ser constatado no trabalho onirico e nos delirios, bem como nos chistes e atos falhos — ainda
que os mesmos apare¢am encobertos pelo recalque. E a partir do registro simbélico que o
sujeito organiza a sua experiéncia e se constitui como tal, isto é, como submetido ao
ordenamento simbolico. Sem essa subsun¢do a linguagem, ainda que se possa falar em
individuo, a constituicdo do sujeito fica prejudicada, uma vez que a subjetividade ¢ ela mesma
uma funcao da linguagem. Como vimos, a prépria nogdo de inconsciente nao pode ser
separada da linguagem e do seu efeito sobre sujeito. Assim, o simbdlico representa a instancia
em que, a partir da adesao ao codigo linguistico, vai se operar o ordenamento da cadeia
significante, o qual, por sua vez, ira orientar o sujeito em sua mediagdo com o Outro € com
seu desejo. Nesse processo, veremos uma continua e gradual ressignificacdo dos elementos
imaginarios, os quais passario a receber uma espessura simboélica. E ai que a imagem do

Outro, por exemplo, da mae, ganha o predicado de interdito. Nesse sentido, ¢ pela via
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simbolica que se institui o império da lei, do que ¢ interdito e, mediante a intervencao paterna
(Nome-do-pai), da castragdo. E pela via simbdlica que o sujeito sera guiado na introjegdo da
lei na forma de um supereu e ira, pelo processo de identificagao, constituir um ideal do eu
aderindo a uma ‘normatividade’ (qualquer que seja ela) sexual. O simbolico ¢, portanto,
aquilo que confere alguma previsibilidade — ainda que ilusoria, como bem sabemos — ao
sistema. Nesse momento, o imagindrio € o simbolico sdo concebidos como duas categorias
autonomas e até mesmo antitéticas, que, embora se comuniquem em face do real, possuem
contornos ou limites bem definidos cujas ‘bordas’ fazem barreira ao outro®. O simbélico,
ocupando esse lugar de instancia da lei, a partir do qual os elementos imaginarios serao
ressignificados, preside o processo em que as pulsdes assumirdo uma forma significante. Ha
ai uma anulagdo do gozo, um aniquilamento desse gozo imaginario convertido em
significante. Nesse processo em que o gozo imaginario deve ser assimilavel ao significante,
algo se perde para sempre e no lugar dessa falta surge o objeto causa do desejo, que Lacan vai
denominar de objefo a. Dizer que, nessa travessia do imagindrio ao simbdlico, a pulsdo ou o
gozo deve ser assimilavel ao significante, ou seja, assumir uma espessura simbolica, significa
dizer que eles irao aderir a logica do signo e se comportarem como tal. O signo se define
somente pelo principio da comutabilidade. Como nos ensinou Saussure, “na lingua s6 existem
diferencas”, uma vez que o valor de um signo em todo e qualquer sistema linguistico ¢ dado
pela oposicdo que este mantém em relacdo aos demais (Saussure, s.d., pp.139-140). Um
significante encontra o seu valor a medida em que possa ser traduzido em outros significantes.
Ao aderirem a logica significante, as pulsdes entram nesse regime de troca generalizada e o

substituto do gozo na ordem simbolica — desse gozo ja embalsamado pelo significante — € o

63 posteriormente, Lacan vai conceber a metafora do nd borromeano como a estrutura que d4 ‘amarracio’ aos
trés registros (real, simbolico e imaginario). Sobre o conceito de né borromeano ver, por exemplo, O seminario,
livro 20: mais, ainda (Lacan , 1985, 160-178) ¢, também, Le seminaire, livre 22: RSI. Deste ultimo, ainda
inédito, pode-se consultar uma transcrigdo em francés disponivel em <http://www.valas.fr/Jacques-Lacan-R- SI-
1974-1975,288>. Acesso em 21 de jan. 2016.
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desejo. E o que Lacan nos da a entender em seu O Semindrio, livro 5: as formagoes do

inconsciente (1999).

O que se manifesta no fendmeno do desejo humano ¢é sua subducgdo intrinseca, para nao dizer
sua subversdo, pelo significante. Eis o sentido de tudo que me esforgo por lembrar-lhes aqui —
arelagdo do desejo com o significante (Lacan, 1999, p. 262).

Ao ser subduzido pelo significante, o gozo fica alienado na cadeia significante sob a forma de
desejo e o lugar do gozo fica marcado como o lugar da falta. Ao tentar suplementar essa falta
estrutural, o desejo ndo cessa de se escrever na cadeia significante, sempre deslocado em
direcdo aos objetos que mantém uma relagdo metonimica com o desejo, isto €, que
representam uma parcela desse objeto causa do desejo — para sempre perdido. A condi¢ao da
subjetividade € que este gozo imaginario seja transformado em desejo, € sua consequéncia ¢
que o sujeito devera ter que se haver com o seu desejo como que subordinado a ordem

significante.

Retomando brevemente o que constitui como tal o desvio ou a alienacdo do desejo no
significante, vamos perguntar-nos o que pode significar, nessa perspectiva, o fato de o sujeito
humano ser capaz de se apropriar das condigdes que lhe sdo impostas em seu mundo, como se
essas condigdes fossem feitas para ele, e de se satisfazer com elas (Lacan, 1999, p. 262).

A esse desejo cuja satisfacdo parcial depende de que ele seja formulado, de que ele esteja
atrelado a ordem significante, Lacan vai chamar de demanda — demanda essa que depende do
Outro para que se possa sustentar. Dai que o desejo ¢ sempre desejo do Outro; o outro da

linguagem sem a qual o proprio desejo nao teria lugar.

O desejo s6 consegue satisfagdo sob a condigdo de fazer uma rentncia parcial — o que é,
essencialmente, o que articulei no comego, ao lhes dizer que ele tem que se tornar demanda, ou
seja, desejo significado, significado pela existéncia e pela intervengdo do significante, ou seja,
em parte, desejo alienado (Lacan, 1999, p. 298).

Por isso, a fantasia nao encontra outra solugdo senao articular-se em significante. Mas o que
caracteriza esse arranjo narrativo que ¢ a fantasia ¢ que ele se repete, anda em circulos em
torno do seu objeto fantasistico: a fantasia ¢ uma cena que se reproduz — ao menos ao nivel
dos seus constituintes essenciais. Ela ¢ algo que se cristaliza entre a imagem e o discurso,

ocupando um lugar intermediario entre o imaginario € o simbolico. A fantasia ¢ um arranjo
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que, sendo elaborado no registro simbolico que lhe ¢ proprio, retroage em um segundo
momento, a meio caminho, a via imagindria. Como bem definiu Miller (2012), a fantasia se
define como sendo “o ponto nodal no qual o imaginario € o simbolico se concentram, como
um ponto de basta essencial a esses dois registros” (Miller, 2012, pp. 8-9). Por ouro lado, o
simbolico €, entdo, neste momento do percurso teorico de Lacan, aquilo que faz face ao real.
Sendo o real inabordavel em si mesmo, inacessivel diretamente em sua realidade imanente, é
somente pela linguagem que podemos ter acesso a sua ‘verdade’. Em outros termos, para nds
humanos, o unico real possivel € o real da linguagem, uma vez que nao ha possibilidade de
conhecimento para além ou aquém do ordenamento simbodlico. E pela entrada no simbélico
que o sujeito se constitui como tal e isso tem para o falante a dimensao de um segundo
nascimento, ja que ela demandara uma reconfiguragdo do mundo pela via do significante

(Lacan, 1999).

O real

Dos trés registros, o real ¢ o mais dificil de ser articulado. Talvez essa dificuldade seja
estrutural ao registro real, uma vez que este se define exatamente pela parcela da experiéncia
que nao ¢ simbolizével. Inicialmente, sobretudo a partir da concepgao do estadio do espelho,
Lacan tende a articular o real com o imaginario. O real ¢ aquilo que surge a partir da relagdo
especular com o Outro e estd marcado pela imaginarizacdo do mundo, operada desde um
corpo unificado pela imago corporal. O real ¢ compreendido como uma fungdo dessa imago
corporal, a qual se caracteriza por “estabelecer uma relacdo do organismo com a sua
realidade” (Lacan, 1966, p. 93, traducdo livre®®). O real ¢ definido enquanto projecdo do eu,
atrelada as fungdes da consciéncia e do sistema perceptivo. Esse real, todavia, ndo pode ser
confundido com a realidade, uma vez que essa nao ¢ subsumivel a imagem que dela

projetamos, como a experiéncia da psicandlise demonstra, “na medida em que ela nos

64 , . . . . L 1y
D’établir une relation de 1’organisme a sa réalité.
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dissuade de conceber o eu como centrado no sistema percep¢do-consciéncia, como

29

organizado pelo “principio de realidade™ (Lacan, 1966, p. 96, traducio livre®). O imaginario
¢ a via que da acesso ao real, mas nao ao real da realidade e sim ao real do sujeito. A fungdo
terapéutica da psicanalise se daria na medida em que possa desfazer essa ilusdo identificatéria
do imaginario ao real (Lacan, 1988).

Em um segundo momento do percurso de Lacan, o eixo do real se desloca para o

registro simbolico. E assim que vemos, ja no Semindrio da carta roubada (Lacan, 1988), a

reconfiguragdao da ordem imaginaria pelo registro simbolico.

E, como se sabe, na experiéncia inaugurada pela psicanalise que se pode apreender por quais
meandros do imaginario vem a se exercer, até o mais intimo do organismo humano, essa
tomada do simbolico.

O ensinamento desse seminario é de molde a sustentar que essas incidéncias imaginarias, longe
de representarem o essencial de nossa experiéncia, ndo mostram mais do que o inconsistente,
salvo ao serem relacionadas a cadeia simbolica que as liga e as orienta (Lacan, 1988, p. 18).

A partir de entdo, o real estard cada vez mais associado ao registro simbolico, no sentido de
que o real humano ¢ o real da linguagem. Assim, embora o real e o simbdlico nao se
confundam em absoluto, o simbolico passa a ser visto como a via pela qual ora o falante
acerca-se do real, ora o real se manifesta no ser falante. Em O Semindrio, livro 2: o eu na
teoria de Freud e na técnica da psicandlise (1995b), Lacan desenvolve o conceito de real
como impermeavel, impenetravel em sua realidade ultima, permanecendo indiferenciado
sendo pela incidéncia do significante, ou melhor, pela emergéncia da ordem simbdlica. No
seminario seguinte, em que trata das psicoses (Lacan, 1997), Lacan vai continuar
desenvolvendo a ideia da primazia do simbodlico na apreensdo do real, examinando, desta
parte, a incidéncia do real na cadeia significante. Para Lacan, o real se ‘manifesta’ no
simbolico enquanto repeticdo, entendida aqui enquanto “insisténcia da cadeia significante”
(Lacan, 1988, p. 17). Com isso, Lacan pretende demonstrar que o principio freudiano do

automatismo de repeticdo (Wiederholungszwang) se materializa enquanto sintoma na forma

65 . . . . \ . .
pour autant qu’elle nous détourne de concevoir le moi comme centré sur le systéme perception-conscience,
comme organisé par le “principe de réalité”
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de uma repeticao do significante, demonstrando-o no mecanismo do fendomeno psicético.
Nesse ponto, Lacan estabelece os fundamentos que irdo culminar na nocao de real como “o
que retorna sempre ao mesmo lugar”, o que permitira associd-lo ao trauma (Lacan, 1998, p.
52). O real do sujeito passa a ser concebido como aquilo que se repete na cadeia significante
e, nesse sentido, o real se aproxima do préoprio sintoma. Talvez seja necessario aqui recordar
que, para Freud, o inconsciente, além de ser a sede das pulsdes, era o destino do recalcado e
que esse recalcado, por ndo poder manifestar-se na consciéncia, tendia a repetir-se como
sintoma. A leitura de Lacan visa reordenar a descoberta freudiana indicando que a repeticao
se manifesta quando a parte ndo simbolizavel retorna sobre a cadeia significante sob a forma
de um sintoma — seja como lapso, ato falho, automatismo verbal ou qualquer outra formagao
inconsciente significativa dentro da cadeia associativa.

A relagdo entre o simbolico e o real vai evoluindo posteriormente para o sentido que
cristaliza a ideia de que o real ¢ aquilo que resta como o que nao pode ser simbolizado. Uma
vez que o sintoma ndo deixa de ser ele proprio uma forma de simbolizacdo, isso se
incompatibiliza com a nogao de real como o que ¢ impossivel de ser simbolizado. A partir dai,
a nogao de real vai remeter a falta originaria da estrutura, ou, qui¢a, a parte alienada do eu
com a entrada no simbolico. Como a entrada no simbolico instaura uma légica na qual para
cada distingdo feita na realidade deve corresponder uma formulagdo no plano simbodlico,
aquilo que em nossa experiéncia extrapola o limite do simbolizavel define a parcela do real.
Assim, o real ¢ aquilo que ndo pode ser abarcado nem pelo imaginario nem pelo simbdlico,
que constitui-se como barreira intransponivel a ambos e que Lacan denomina a Coisa (das
Ding), termo tomado de empréstimo a Heidegger. A Coisa ¢ o inexprimivel, o inominado, o
que nao pode ser dito porque situa-se fora do simbolico. Nesse sentido, nada mais
representativo do real enquanto falta do que esse objeto inacessivel por exceléncia que ¢ o

g0zo incestuoso. Por isso, Lacan ird fazer um paralelo entre das Ding ¢ a mae, cuja barreira
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do Edipo transforma em objeto inacessivel ao gozo do sujeito. O gozo do real, o gozo
impossivel vem entdo a se contrapor ao prazer enquanto gozo que se inscreve na
incompletude do desejo. O real ¢ aquilo que se inscreve na ordem do impossivel, do
inatingivel ou, antes, naquilo que s6 pode ser atingido mediante a mais suprema transgressao

e sua consequente aniquilagdo do sujeito (Lacan, 2008).
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CAPITULO 4 - VIVER NA ESCUTA

Os impasses e paradoxos com que deparam aqueles que perguntam sobre as origens da
musica devem-se, em grande medida, ao vicio original de onde partem ao estabelecerem suas
premissas. Jamais poderemos saber com algum nivel aceitavel de certeza como, quando ou
por que teriam surgido o cantar, o dangar, o bater, o tocar. Esta ¢ uma seara eminentemente
especulativa e, muito provavelmente, assim permanecerd. Nada impede que possamos
especular hipoteses sobre o tema, mas nao parece prudente que utilizemos um passado remoto
tao irremediavelmente incerto para inferir o presente.

Muito mais sentido do que perguntarmo-nos sobre como teria a ‘musica’ ‘surgido na
natureza ou na cultura’, faria perguntarmo-nos como ela continua ‘surgindo’ para cada
sujeito. Como ja disse, defendo a hipotese de que tudo aquilo que concerne ao que vagamente
denominamos musica, isto ¢, os agenciamentos sonoros em torno do cantar, do dangar, do
bater e do tocar, constituem uma técnica corporal. Essa técnica corporal esta longe de ser uma
técnica vazia de sentido — muito pelo contrario. A sua constru¢ao ¢ permeada pelo dominio
simbolico e afetivo, em meio a uma vasta rede de associagdes metaforicas. Pretendo deslindar
neste capitulo, a0 menos em parte, a constru¢ao desse processo.

Todo infante nasce em um contexto musicalmente territorializado. Em todo canto se
canta; e esse cantar, ao mesmo tempo particular e coletivo, ja estd dado. Ele faz parte do real
da crianca que, ainda que nao lhe reconhega a principio nenhum significado, de algum modo
ja lhe sente a presenca. Mas esse ¢ um dado secundario para o recém-nascido. A relagao
essencial que se estabelece € aquela entre o bebé e a mae — melhor dizendo: a fungdo materna.
A prematuridade congénita do neonato da espécie humana (Lacan, 1966) impde a necessidade
de que o mesmo seja longamente alimentado e cuidado por alguém que va exercer a fungdo
materna para que ele possa sobreviver. Para além do aspecto nutricional, a questdo afetiva

desempenha também um papel fundamental no desenvolvimento do bebé — sem afeto, suas
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chances de sobreviver e ter um desenvolvimento apropriado sdo bastante remotas. A voz
desempenha um papel fundamental na demonstragdo de afeto e na constru¢do do vinculo
afetivo entre a mae e o bebé (Mercier, 1995; Laznik et al. 2005).

E no seio desse vinculo entre a mde ¢ o bebé que encontramos os primeiros
agenciamentos do sonoro, de tal sorte que ndo se pode considerar a entrada nessa técnica
corporal sem atentarmos para o que acontece na dimensao sonora desse vinculo, no qual a voz
materna constitui um fator preponderante. Pesquisas demonstram que o bebé responde
emocionalmente ao escutar a voz materna, sendo capaz de reconhecé-la e diferencia-la de
outras vozes ainda no periodo intrauterino (Kisilevsky et al., 2003). Esse reconhecimento,
todavia, s6 tende a ocorrer quando a mae se dirige ao bebé de forma caracteristica,
expandindo o contorno melddico e as caracteristicas ritmicas e prosddicas da fala e ndo
quando a crianga ouve a voz da mae quando esta se expressa de modo usual, quando, por
exemplo, se dirige a um adulto (Mehler, Bertoncini, Barriere, e Jassik-Gerschenfeld, 1978).
Portanto, do lado da mae — ou de quem quer que venha a desempenhar a fun¢ao materna —, ha
uma técnica do falar ao bebé, onde o investimento afetivo frequentemente se manifesta como
expressdo vocal, notadamente aquela que se caracteriza pelo uso que se definiu como
mamanhés: os modos de falar particulares que os adultos utilizam ao se dirigirem a um
bebe®.

O mamanhés carrega certas qualidades formais. Nesse nivel do discurso, a fala e o
canto se aproximam, sendo praticamente indistinguiveis as suas fronteiras. Poderiamos
chama-lo igualmente de uma fala cantada ou de um canto falado, recitativo. Enquanto os
aspectos semanticos e sintaticos da fala sao simplificados, o contorno melddico ¢ fortemente

expandido, as acentuacdes ritmicas da prosddia sdo enfatizadas e a repeti¢do de formulas

% Em inglés, encontramos as expressdes motherese (Fernald e Kuhl, 1987), infant-directed speech (Fernald,
2000), maternal talk (Hurtado et al., 2008) ou, ainda, child-directed speech (Weisleder ¢ Fernald, 2013). Em
portugués, o termo mamanhés tem sido amplamente empregado para caracterizar esse uso da linguagem
direcionada aos bebés (Ferreira, 1997; Laznik, 2000; Jerusalinsky et al., 2009).
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verbais ganha relevancia. Tais caracteristicas do mamanhés tém sido observadas e reportadas
em varias linguas®’. O sentido perde, portanto, a forca centralizadora da enunciagdo verbal e
0s aspectos tonais e ritmicos da frase sao acentuados. Isso do lado da fun¢ao materna, porque,
do lado da crianga, a distingao entre forma e sentido sequer se coloca, uma vez que o sentido
ainda nao estd dado e a propria no¢do de forma (no sentido estrito do termo) possa ser talvez
questionada. Os bebés reagem emocionalmente ao mamanhés desde cedo, muito antes de
adquirirem os primeiros rudimentos sintaticos e semanticos da lingua, e este se torna um dos
principais vinculos afetivos entre o infante e seus pais (Kisilevsky et al., 2003).

Em seu artigo Intonation and communicative intent in mother’s speech: is the melody
the message?, Fernald (1989) demonstra que ¢ através das caracteristicas musicais presentes
no mamanhés que a crianga ¢ introduzida na dimensdo simbdlica. A crianca comega a
apreender o sentido basico da fala materna (como chamar atencdo para algo, proibigao,
aprovacdo e confortar) pelas caracteristicas tonais e ritmicas das sentengas,

independentemente do seu conteudo semantico.

Como observou Lewis hd muitos anos, quando “consideramos a resposta da crianca a fala,
devemos reconhecer que, independentemente de sua funcdo expressiva e significado
convencional, esta causard um efeito sobre ela apenas devido as suas qualidades musicais e
afetivas” (1951, p. 44). E através dessas “qualidades musicais e afetivas”, segundo Lewis, que
o discurso primeiro se torna significativo para o bebé (Fernald, 1989, p. 1508, traducdo
livre®®).

Podemos falar aqui em comunicagdo, no sentido estrito do termo? Até que ponto seria
possivel falar, nesse caso, de intersubjetividade? H4&, no minimo, uma profunda dissimetria
nessa relagdo, uma vez que ela proporciona experiéncias de natureza muito diferentes. De
forma geral, para ambos a voz assume uma fung¢ao conativa, um meio no qual se condensa a
carga de afeto dessa relagdo. Mas, se de um lado temos um sujeito, um sujeito doador de

sentido e afeto, do outro temos um ser que pouco pode ir além do que estar siderado por essa

57 Ver, por exemplo, Baby talk in six languages (Ferguson, 1964).

6% As Lewis observed many years ago, when “we consider the child’s response to speech, we must recognize that
apart from its expressive function and conventional meaning it will have an effect upon him merely because its
musical and affective qualities” (1951, p. 44). It is through these “musical and affective qualities”, according to
Lewis, that speech first become meaningful to the infant.
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voz — a dimensao aqui implicada ¢ algo que se aproxima do gozo ou da satisfagdo auditiva.
Nao sem razdo, Lacan incluiu entre os objetos pulsionais descritos por Freud (seio, fezes e
genitais) o olhar e a voz (Lacan, 1998). Marie-Christine Laznik (2000) ira propor a voz e, em
especial, os picos prosddicos caracteristicos do mamanhés, como o primeiro objeto da pulsao
oral.

Nesse momento € preciso ressaltar o fato de que para a crianga essa experiéncia esta
condicionada ao prazer (alids, como tudo — ¢ sabido que nenhuma crianca se mostra
minimamente disposta a aceitar o desprazer por um minuto sequer). Mas ¢ preciso enfatizar
que esse prazer ¢ sobretudo corporal, ja4 que a dimensdo simbodlica se encontra ainda
inacessivel. No final do percurso de seu ensino, Lacan chamara esse prazer fora da linguagem
de gozo ou gozo em si, indicando a sua conexao com o real. Trata-se do gozo ‘cego’,
absoluto, quando as relagdes simbolicas ainda ndo estabeleceram suas injungdes. Nesse
momento, o imaginario desempenha a fung¢ao primordial na materializagao desse gozo, pois ¢
ele que ird estruturar no corpo esse gozo. Nao estariamos diante de algo que poderiamos
definir como uma experiéncia (proto)tipicamente estética, especialmente se resgatamos o
carater do prazer estético como um prazer ligado a satisfagdo sensorial? Que situagcdo pode
melhor definir a definicdo kantiana do prazer estético como “aquilo que agrada sem conceito”
do que o gozo do bebé advindo da escuta do mamanhés? O mamanhés constitui, portanto, a
primeira manifestacdo dessa técnica corporal voltada para escuta, cujo propdsito parece ser,
exatamente, o de provocar o prazer aural.

A auralidade constitui-se como via de prazer para o infante na medida em que a
oralidade materna, pela qual os usos da voz se concretizam, configura uma das principais
formas de troca de afeto entre a mae e o bebé. Bebés recém-nascidos ja mostram uma maior
preferéncia pelo mamanhés do que pela emissao padrao da fala, dedicando muito mais tempo

de escuta e pronta atencdo ao primeiro. A resposta emocional da crianca as melodias
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significativas (meaningful melodies) do mamanhés (Fernald, 1992) inclui aceleragao dos
batimentos cardiacos e aumento expressivo da motricidade. Esses fendmenos podem ser
observados mesmo no periodo intrauterino (Kisilevsky et al., 2003). Além disso, o estimulo
auditivo do mamanhés constitui a forma mais eficaz de provocar o sorriso infantil, mesmo
quando comparado a estimulos visuais dos mais estimados, como a visao do rosto materno.
Estudos mostram que o mamanhés ¢ capaz de provocar o sorriso infantil em recém-nascidos
jé& a partir do segundo més de vida (Fernald, 1992).

Em termos gerais, do lado da crianga trata-se, portanto, da experiéncia de viver no
gozo da escuta dessa voz materna — e na angustia ante a sua auséncia®. Est4, portanto, desde
sempre associada a nocao de satisfagdo. Do lado da fungdo materna, essa voz se constitui
como expressao do desejo da mae pela crianga. Para ambos, essa voz investida de afeto passa
a assumir uma fungao de objeto. Objeto de gozo da crianga e objeto (representante) do desejo
materno. A partir da voz materna e em torno do seu uso estabelece-se, portanto, um elo entre
0 gozo da crianca e o desejo da mae. Nao podemos evocar aqui, pelo menos neste momento, a
noc¢ao de fetiche por parte do infante, uma vez que o complexo de castragdo ainda ndo esta
posto. Mas podemos sim, desde ja, supor uma relacdo metonimica, na qual a voz materna se
constitui como objeto parcial, enquanto objeto erotizado e fonte de prazer. Teriamos assim um
processo de erogenizagdo da escuta que se estabelece ja muito precocemente.

Se estivermos corretos, talvez estejamos aptos a comecar a compreender melhor as
questdes suscitadas anteriormente (p. 21), quando nos perguntadvamos o que faz com que as
intersegcoes entre musica ¢ sexualidade sejam um fendmeno tdo difundido e naturalizado, o
qual ndo pode ser explicado suficientemente levando-se em conta apenas aspectos historicos e
contingenciais. O vinculo entre musica e sexualidade se estabelece precocemente ja nos

primeiros agenciamentos sonoros observaveis na relacao entre a mae e o bebé, quando a voz

69 ;. ;. . . . n . .
Ha indicios de que a crianca seja capaz de alucinar a voz materna em sua auséncia (Laznik et al., 2005).
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materna e sua escuta sao marcadas por um processo de erogenizagao, constituido em uma
técnica corporal voltada para o prazer aural.

E em torno dessas vozes nascidas na intimidade do seio materno que gira a escuta, ou
melhor, esse modo de viver na escuta. E a essa pulsdo invocante (Lacan, 1998), articulada por
essa voz nascida no contexto da relacdo da mae com a crianga, a qual esta primeiramente se
vera instada a responder, produzindo os sons que possa extrair da sua propria voz, € por meio
da qual ird, por fim — com a entrada em cena da lei paterna e, com ela, da dimensao simbolica
—, constituir-se como sujeito. Uma primeira transformacao se opera a partir da consciéncia da
unidade corporal, quando a escuta passa a ser percebida como escuta do outro. E
singularmente pela escuta que esse outro se constitui como outro, um outro falante. Entramos
entdo no estdgio em que o infante passa a imitar a fala desse outro, ao entrar em cena o
mecanismo da identificagdo. Mas, nesse estdgio, essa fala da crianga ainda se encontra em
grande medida alheia a fung¢do simbolica. Trata-se daquilo que Lacan chamou Lalangue (ou
alingua, como frequentemente tem sido o termo traduzido em portugués), o puro jogo de
significantes fonémicos, no qual a mediagdo do significado ndo se faz necessaria (Lacan,
2003). O entregar-se a esse balbuciar configura como que a prova de que a dimensao corporal
— o prazer pela exploragao gradual do seu préoprio corpo, do qual a voz ¢é parte relevante —
desempenha um papel crucial na aquisicdo da linguagem e que a mesma surge marcada
também pelo signo do gozo e ndo, como se poderia supor, apenas do entendimento. Lalangue
nao ¢ um fendmeno da comunicagdo propriamente dito; ndo comunica um sentido referencial,
nao produz dialogo. Por isso, Lacan insiste em situa-la afeta ao corpo, no campo do real, e nao
a palavra, ou seja, ao campo da linguagem (Lacan, 1985).

Ao entregar-se ao balbuciar do lalangue, a crianca passa do prazer aural passivo que
experimenta no mamanhés, ao prazer ativo da oralidade. A boca que suga o seio materno se

descobre capaz de obter prazer também articulando sons pré-verbais. Nesse sentido, o
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balbuciar do lalangue constitui uma forma de autoerotismo e sera a partir desse autoerotismo
que, posteriormente, irdo se estruturar tanto a fala quanto o canto. E por meio dele que a
crianca comeca a explorar os sons que posteriormente se cristalizardo nos fonemas
constituintes de sua lingua materna, sendo igualmente a experiéncia inaugural daquilo que
mais tarde configurara, quem sabe, o prazer advindo da técnica corporal do cantar. Além do
habitual mamanhés, a fun¢ao materna podera, pela intervengdo vocal, apresentar todo um rol
de cantigas que as tradi¢des costumam relegar as criangas, as quais, acompanhadas de
movimentos corporais, passardo a integrar a sua experiéncia. Aos poucos ela passara a
interessar-se pelos objetos do mundo circundante, com a sua sonoridade, a medida que eles
afetam o seu corpo, o qual, a essa altura, ja ¢ capaz de ser percebido como unidade. Assim, o
autoerotismo experimentado pela crianga no balbucio do /alangue podera seguir seu curso na
investidura da técnica corporal do canto € do movimento corporal.

A posicao de centralidade da voz na constitui¢do do sujeito conduzird, em seguida, a
passagem ao simbolico e a sua relagdo com o desejo. A entrada na linguagem, no dominio
simbolico, comega pela percep¢ao por parte do infante de que os fragmentos dessa cadeia
significante (que ele ouve) se ligam a objetos mais ou menos especificos. Se no momento da
entrada na linguagem vemos ainda um infante reticente, reproduzindo palavras soltas,
repetindo padrdes, em um curto espago de tempo o processo de entrada no simbolico ira se
desenrolar de forma espetacular, culminando com a gradativa consolida¢do da aquisi¢ao da
linguagem.

O campo simbdlico tem uma relacdo paradigmatica com a linguagem. Ao mesmo
tempo em que ele a transcende e engloba, a linguagem ¢ a matriz de toda experiéncia
simbolica. E a partir da linguagem que a dimensdo simbolica se constitui, mas, ao se
constituir, ela estende a todos os dominios o funcionamento de sua l6gica (Saussure, s.d.). Por

isso dizemos que toda experiéncia ¢ semantizante, pois, com a entrada na dimensao simbolica,



140

toda experiéncia passa a ser mediada pela linguagem, fazendo com que nos seja impossivel
nao interpretar. Nesse sentido, a linguagem ¢ algo que se nos afigura metaforicamente como
uma segunda pele. De tal sorte que — como se foramos serpentes — tudo se passa como se a
epiderme imaginaria com a qual, até certo momento de nossa existéncia, realizdvamos as
‘trocas’ com o ‘meio’ desse lugar a essa segunda pele, com a qual passamos a mediar nossa
relagdo com o mundo. Segunda pele essa exdgena — ao contrario das serpentes —, mas de tal
modo assimilada e investida que, mesmo sob o desconforto oneroso do seu desajuste
permanente, a alternativa de sua auséncia nos relegaria, ndo a uma ainda mais incomoda
nudez derriséria — como a do rei do conto de Andersen —, mas a propria invisibilidade
existencial com que ele imaginara travestir-se.

Hé nesse momento da entrada no simbdlico uma segunda clivagem na relagao da
crianga com o outro: essa voz fala e a fala do outro carrega um sentido. E preciso, portanto,
escandir no fluxo dos signos sonoros aqueles que se constituem como significantes e
comportam um sentido, um significado. Nessa operagdo de entrada na linguagem e,
consequentemente, na dimensdo simbolica ha uma ressignificagao da escuta. Agora, além de
reconhecer os padrdes sonoros, a crianga entende que ‘por tras’ desses padrdes ha também
algo que eles representam. Toda a escuta passa a ser entdo direcionada (catexizada) para essa
tarefa: a da representagao dos signos. Podemos langcar mao da definicao de Peirce se for
necessario, mas trata-se de uma operacéo basica do processo simbolico’.

Essa captura da atencao aural ¢ algo obsedante, o que talvez contribua para a
velocidade com que se desenrola o processo de aquisi¢ao da linguagem. Embora varie de
crianca para crianca, ele geralmente se concentra em um periodo de tempo bastante curto:
apo6s o primeiro ano de vida, em um ano e meio ou dois, o ‘aparelho linguistico’ — chamemo-

lo assim — se forma. E se forma pela adesdo da crianca ao cddigo linguistico. O processo se

70 b . ) '

Peirce (1956) define um signo como aquilo que, sob certo aspecto ou modo, representa algo para alguém. Isto
¢, cria na mente dessa pessoa um signo equivalente ou talvez um signo mais desenvolvido. Ao signo assim
criado, ele denomina interpretante do primeiro signo. O signo representa alguma coisa, o seu objeto.
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da, portanto, ante a percep¢do por parte da crianga da existéncia de padrdoes e na
reiteratividade dos mesmos com relagao ao codigo, constituindo a normatividade linguistica.
Isso tudo se passa de forma nao consciente. Nao nos lembramos da fase em que adquirimos a
linguagem. Talvez um paralelo possa ser feito com a aquisicdo da escrita, ou seja, com a
alfabetizagdo, ainda que com as devidas ressalvas, pois o evento fundamental ¢ a aquisi¢ao da
linguagem, a constituicao do ser falante, sobre a qual a escrita fard (ou nao) sua intervengao.
Se aqui evoco a escrita ¢ tdo somente para trazer a tona essa sensagdo que muitos ainda
guardam na lembranca, uma vez que a alfabetizag¢do, ao contrario da aquisi¢ao da linguagem,
¢ um processo consciente. Somos conduzidos a logica da escrita e, entdo, num momento de
epifania, prevemos a possibilidade de ler e grafar todas as palavras da nossa lingua, descrever
acoes, acontecimentos. Entramos na dimensao da letra: os atos da lingua podem ser grafados.
Eu me lembro de ter ficado maravilhado ao descobrir que poderia escrever toda e qualquer
palavra que eu conhecia e que todas elas, inclusive as que eu ainda ndo conhecia, podiam ser
escritas. O lado obsedante ndo deixa de estar também presente, pois o alfabetizando passa a
ler compulsivamente toda palavra escrita, a comecgar por aquelas grandes e curtas — quando
nao também iluminadas — das placas e tabuletas comerciais e anuncios, passando, em seguida,
as frases curtas das manchetes e dos livros escolares.

O processo de aquisicao da linguagem também envolve uma técnica corporal, mas sua
consolidagdo nao se esgota no simples aperfeicoamento dessa técnica. De fato, ao entrar na
linguagem, a crianga quase sempre o faz pela via da fala, por meio da qual a adesao ao codigo
linguistico se iniciara pelo controle da emissdo dos fonemas esperados, ou seja, aqueles que
sdao portadores de sentido fonético. Podemos, portanto, dizer que a constitui¢do do falante
envolve, em certa medida, também uma técnica corporal, na medida em que a reprodugao dos
fonemas depende de todo um arranjo muscular especifico para se reproduzir aquele som

particular. Mas o processo de aquisi¢ao da linguagem nao pode ser confundido com ele, uma
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vez que ele ndo se completa nessa técnica — hd também um sentido a decifrar.
Concomitantemente, significados sdo atribuidos a estas breves formulas sonoras que sdo
repetidas. A partir dai, a nogao de controle se dara ainda mais no nivel conceitual, envolvendo
a adesdao ao ordenamento sintatico e gramatical dos padrdes linguisticos. Remete, portanto, a
um codigo que esta ‘fora’ do corpo e precisa ser interiorizado. A psicanalise nos ensina como
a introjecdo desse codigo estd intimamente ligada a introje¢ao da lei paterna e a barreira que
essa lei faz a satisfagdo irrestrita das pulsdes infantis, introduzindo no dominio do principio de
prazer (no qual predomina o desejo de satisfacdo imediata das pulsdes) o principio de
realidade.

A consolidagdo da crianga como sujeito falante passa pela nog¢ao de controle. No
desenvolvimento infantil, a fase anal opera a primeira resposta da crianga a essa demanda do
outro — da qual a mae ¢ a imagem privilegiada — pelo controle da crianga com relagao ao seu
corpo. A relacao de afeto estabelecida preve, a partir desse momento, uma troca. A crianga
recebe (mais) afeto a medida que atende a demanda do outro. A sua forma ativa de se
relacionar afetivamente com esse outro passa por atender a demanda que ele traz. Essa
demanda vem primeiramente como demanda do outro para que a crianga controle o seu corpo:
a excregdo passa a ser o primeiro objeto de regulacdo. Ela deve prestar-lhe atengao,
reconhecer a sua iminéncia, reter, comunicar, dirigir-se ao local apropriado, para, s6 entdo,
satisfeitas as exigéncias do outro, satisfazer as suas. Assim, a crianga ¢ introduzida em uma
dimensao afetiva de muito maior complexidade. Se, até entdo, seu horizonte psicoafetivo
estava circunscrito as nogoes de satisfagao pulsional e sensacdes de prazer/desprazer, agora,
ela se vé instada a atender, ela propria, a demanda do outro. Ao ver-se na posicao de, ao
satisfazer a demanda do outro, proporcionar-lhe prazer, a crianca ingressa na logica do desejo,
oferecendo ao desejo do outro as suas fezes em retribui¢do. A crianca ndo ird mais,

simplesmente, evacuar e urinar quando e onde lhe der vontade, satisfazendo imediatamente as
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suas necessidades. Suas fezes sdo oferecidas como presente por serem percebidas como o
resultado desse controle que a demanda materna introduziu na relagdo com a crianga (Freud,
[1915] (1996), Vol. XIV; Lacan, 1998).

Note-se que essa operagao ndo seria possivel sem a mediagdao da linguagem, uma vez
que a satisfagdao (do outro) s6 pode se articular em demanda pela via da linguagem. Ou seja,
para que a mae obtenha da crianca o controle apropriado dos esfincteres, ela precisa, de
alguma forma, lhe comunicar isso; € a crianga, por sua vez, compreender o que estd sendo
comunicado. O controle se faz também, portanto, sobre o enunciado, sobre o sentido do que
esta sendo dito. De modo que a questdo do controle perpassa toda a fase anal e se desdobra
para muito além do controle dos esfincteres, estendendo-se para muitos outros aspectos da
vida infantil, notadamente aqueles relativos a linguagem, da qual o controle sobre o enunciado
¢ parte fundamental. E também nesse momento que o nucleo da subjetividade se constitui,
uma vez que a separagao do outro (como aquele que carrega a demanda) se consolida e o
sujeito se ve, pela primeira vez, sujeitado a essa demanda que lhe ¢ dirigida como linguagem.
Em suma, podemos dizer que a entrada no simbolico se da, em grande medida, pelos objetos
das pulsdes anais que se estruturam em torno da satisfagdo da demanda materna por parte da
crianca. E preciso enfatizar que essas trocas simbolicas sdo marcadas pelo afeto, ou melhor,
sdo os proprios afetos que se trocam e sao simbolizados, quer sob a forma da intensificacao
das demonstragdes afetivas por parte da mae ante a ‘missao’ cumprida pelo filho(a), quer sob
a forma do ‘presente’ oferecido a mae, por parte da crianga.

A renuncia a satisfacdo de suas necessidades imediatas mediante o controle dos
esfincteres e, também, ao proprio objeto (as fezes) — que apds ser tao investido de valor por
parte da made e a ela ofertado pela crianca ¢, simplesmente, descartado — ¢ a primeira
conquista social do bebé. De certa forma, podemos dizer que o processo civilizatorio comeca

pelo anus. O aprendizado do controle gradual dos musculos esfincterianos anais e urinarios se



144

estendera, durante essa fase, aos demais grupos musculares, em especial os musculos
envolvidos no controle da emissao vocal. Tais subgrupamentos musculares dos musculos da
face e da articulagdo temporomandibular, como os musculos intrinsecos e extrinsecos da
lingua e o conjunto muscular bucinador-orbicular, ligados as mandibulas e a boca, por
permitirem o controle das bochechas (bucinador) e dos labios (orbicular), formando um
esfincter ao seu redor, sdo responsaveis pelo controle muscular dos sons especificos da fala
(Netter, 2000). Note-se que esses grupos musculares sdo filogeneticamente ligados a
mastigacao e a degluticdo, sendo adaptados a funcdao fonadora através de um controle
muscular muito mais fino e muito mais complexo, necessario a reproducao acurada dos sons
da fala. Por esse motivo, eu achei por bem mencionar, acima, o fato de a entrada na
linguagem envolver uma técnica corporal. Parte dessa técnica corporal exercitada pela crianga
durante o processo de aquisicdo da linguagem se estendera ainda por algum tempo, durante o
qual a crianca, embora tenha ja dominado as regras basicas do cddigo linguistico,
permanecera falando ainda de modo ‘errado’, ao trocar ou apresentar dificuldades em alguns
fonemas. Superada essa fase, todavia, exceto em situacdes especiais em que a crianga
apresente alguma dificuldade fonoaudiologica especifica ou nas engenhosas brincadeiras
conhecidas como trava-linguas, a énfase no aspecto técnico da emissdo fonémica tendera a
dar lugar ao controle dos aspectos sintaticos, semanticos ou gramaticais da lingua.

Assim, podemos afirmar que durante a fase anal a €énfase no controle esfincteriano se
desloca de maneira difusa, fornecendo um modelo para a nogdo de controle de modo
generalizado e englobando o controle dos parametros linguisticos, da motricidade e dos
processos de individuagdo (Zimerman, 2007, p. 93). Como ja dissemos, toda a nocao de
controle ¢ vivenciada como parte de uma troca afetiva entre a crianca e os pais, especialmente
a mée. E preciso acrescentar que ela é, igualmente, constituida e vivenciada sob a forma do

prazer em controlar. E durante a fase anal que a crianga desenvolve o prazer em controlar a si
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mesmo ¢ parte do mundo a sua volta, desenvolvendo a nog¢ao de dominagao e ensaiando os
primeiros jogos de manipulacdo, por meio dos quais ela aprende a utilizar ndo apenas a
retencdo das fezes como forma de gratificagdo, mas também a sua expulsao proposital em
momento inoportuno como forma de agressao. Nessa fase surgem também os sentimentos de
culpa e inferioridade por, eventualmente, ndo conseguir corresponder as expectativas de
controle, de modo que a retengdo, a excrecdo e a encoprese adquirem uma espessura
simbolica e afetiva por meio da qual a crianga ¢ introduzida, ao mesmo tempo, na vida social
e na logica do desejo’".

A questao do controle exercera um papel fundamental na técnica corporal da musica.
No entanto, ao contrario do que ocorre no processo de aquisi¢ao da linguagem, o aspecto
ligado a técnica corporal envolvida no desenvolvimento das habilidades musicais tera um
destaque muito mais proeminente e duradouro. O enfoque dado a dimensdao do controle
desempenhara uma fungdo significativa tanto no processo de aquisi¢do dos parametros
ritmicos quanto dos melodicos.

Sabemos que a crianga responde aos estimulos sonoros de diferentes maneiras, mas
nao temos qualquer ideia de como isso se organiza para ela. Por exemplo: ndo temos ideia se
para a crianga as formas resultantes da repeticao dos padrdes musicais sequer sao percebidas
como dotadas de uma organizagdo formal, tal como nds adultos as percebemos, ao
conferirmos um status de objeto a sequéncia temporal que ouvimos. Portanto, a Uinica pista

segura que podemos seguir ¢ aquela vinda da resposta da crianga a tais estimulos.

"I Sobre o desenvolvimento dos impulsos sadicos e masoquistas durante a fase anal ver As neuropsicoses de
defesa. In: Primeiras Publicacdes Psicanaliticas (1893-1899), Vol. III ¢ Observagdes adicionais sobre as
neuropsicoses de defesa (o problema econémico do masoquismo). In: O Ego e o Id e outros trabalhos (1923-
1925), Vol. XIX, (Freud, 1996).
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O primeiro elemento musical que a crianga consegue perceber e reproduzir com seu
proprio corpo — ou seja, controlar — ¢ a regularidade da pulsa¢do’>. Portanto, do ponto de vista
do observador, a primeira resposta corporal da crianca que se organiza ante o estimulo
musical é a capacidade de acompanhar com o proprio corpo a ‘marcagdo’ do ritmo. E em
torno dessa técnica corporal que a crianga ¢ introduzida no artesanato musical. A
sincronicidade do pulso ¢ um principio basico do aspecto ritmico na grande maioria das
praticas musicais, e todas as inumeras possibilidades que ela comporta e suscita nascem do
simples principio da regularidade: que a repeticdo se dé em intervalos percebidos como
regulares. Os ritmos existentes sdo formas especificas de subdividir, agrupar e organizar a
pulsacdo. A pulsacao cardiaca tem sido por vezes apontada como a experiéncia ‘natural’ que
forneceu o modelo do qual teria advindo o fendmeno da regularidade do pulso musical, ja que
ndo hd na natureza algo que possamos perceber como regularidade ritmico-sonora. A
necessidade de uma fonte externa que nos sirva de modelo para regularidade desaparece,
todavia, se admitirmos a possibilidade da regularidade ritmica como inven¢ao, devolvendo-a
ao estado da técnica. E em torno desse fendmeno (e dessa técnica), que se distingue pela
marcacdo corporal do um-da-marcagdao (ou seja, da ‘batida’), que o sujeito organiza sua
primeira resposta musical. O que chamo de o um-da-marcacdo ¢ a assun¢do de uma batida
regular cuja ‘distancia’ ou ‘espacamento’ pode ser pressentida e reproduzida pela maioria das
pessoas. Se admitirmos como o grau mais basico de uma suposta competéncia musical a
capacidade de acompanhar o ritmo de uma cang¢do batendo os pé€s ou as maos, veremos que a
imensa maioria das pessoas ¢ capaz de desempenhar essa fungdo. Isso ndo quer dizer

necessariamente que seja uma funcao natural. Pode ser que ela parega natural apenas por estar

2 As consideragdes feitas aqui sobre o desenvolvimento das habilidades ¢ competéncias musicais resultam,
exceto quando indicado o(s) autor(es), da minha propria experiéncia como professor de musica. Entre 1999 e
2001, na escola Mundo Infantil, como professor de musica para alunos do bergario até o antigo quarto ano do
ensino fundamental; de 2001 a 2010, como professor de musicalizac¢do infantil, bem como disciplinas praticas e
tedricas para criancas ¢ adolescentes na escola Mais que Musica; de 2004 a 2009, no projeto Todos os Tons
(posteriormente Nextons, sob o patrocinio da Nextel Telecomunicag¢des Ltda), com criangas entre 5 e 12 anos de
idade.
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baseada em um principio bem simples: a repeti¢do. Ela exige uma tUnica condigdo: a
regularidade dessa repeticdo, o que possibilita a sincronia. E o quanto basta. Todavia, nenhum
dos nossos parentes mais proximos na escala evolutiva ¢ capaz de produzir a sincronia do
pulso (Merker, 2000.). A regularidade do um-da-marcagdo ndo ¢ absoluta. Nao se trata da
regularidade de uma pulsagdo cronométrica. Trata-se antes de uma regularidade construida
por uma técnica e sujeita a todo tipo de manipulagdo: ela comporta paradas, suspensoes,
aceleragOes e desaceleragoes, tais como os conceitos de fermata, accelerando, rallentando,
stringendo, ritardando e tantos outros mais procuram nomear. Se a natureza nao fornece um
modelo seguro para explicar o pulso ritmico, devemos olhar para a cultura — para um modo de
viver social — como fonte da percepcdo e do uso regular da repeticao. Por exemplo: no
fendomeno da marcha, que em distancias longas pode ensejar uma cadéncia ao andar,
recuperando o sentido que damos aquilo que no jargao musical chamamos andamento. Ou nos
modos individuais e coletivos de trabalho manual, no uso de ferramentas, iluminando os
sentidos que podem se esconder sob as palavras como instrumento. Seja como for, a
sincronicidade de movimentos ¢ um fendmeno bem difundido em todas as culturas e
encontra-se na base de varias atividades ludicas ou laborais. Note-se, todavia, que nem a
regularidade ritmica nem a sincronicidade da emissao fazem parte da fala, tomada em seu uso
no discurso regular. Esse ¢ um recurso empregado somente em situagdes especificas dos usos
da fala quando disposta em verso ou enquadrada em uma métrica, tomando para si recursos
comumente utilizados nas formagdes musicais.

O primeiro instrumento que a crianga usa para aderir ao acordo do um-da-marcacao ¢
seu proprio corpo. Por isso insistimos desde o comego no entendimento do fenomeno pela via
da técnica corporal e do conceito de artefato. Essa técnica encontra um corpo que, por menor
e mais desajeitado que ainda seja, ja consegue se mover € imprimir a0 movimento uma

sincronicidade intencional com o um-da-marcac¢ao que o viver na escuta se lhe apresenta. O
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aprendizado do controle muscular esfincteriano recém-adquirido ja estendeu o seu dominio
sobre os demais grupamentos musculares. A crianga ja € capaz de se levantar, abaixar, andar,
mover os bragos € as maos com alguma precisao e transfere essa habilidade motora para a
tecnologia do ritmo, balangando o corpo em sincronia com o um-da-marcagao.

O um-da-marcacao possui uma qualidade curiosa: a sua intervencao introduz, por si
s0, um ordenamento capaz de estabelecer um campo de atuacao coletiva onde antes nao havia.
E ele o faz com uma absoluta economia de meios, uma vez que tudo o que se precisa para
instituir essa ordem ¢ propor uma regularidade — para indicar que se aderiu a esse
ordenamento, basta segui-la. O conceito de repeticdo tem uma ampla significagao na teoria
psicanalitica, a qual ndo cabe aprofundar neste momento. Mas ¢ possivel apontar que o
sentido sintomatico/terapéutico que a repeticdo tende a adquirir no mecanismo da angustia
possa ajudar-nos a antecipar o que entendemos poder estar envolvido no mecanismo de
atracdo que o simples principio da repeti¢ao exerce no infante. O recurso a repeticao ¢ a inica
saida que ainda resta contra a angustia, diante da recusa radical a entrada na linguagem e na
cultura, por vezes observadas em casos de autismo (Silva, 1998). A repeti¢ao ritualizada do
neurdtico obsessivo ¢ também uma forma de se proteger da angustia. Assim sendo,
poderiamos cogitar — quem sabe — a possibilidade de o um-da-marcagdo ter uma fungao
terapéutica frente as angustias vividas pela crianga em seu desamparo basico e a culpa edipica
que ja se anuncia. Mas € preciso nao esquecer o aspecto corporal dessa experiéncia. Para
marcar essa diferenca originaria ¢ que nos pareceu necessario a contraposi¢do a entrada no
simbolico. Se o sentido adquire a sua primazia no dominio simbodlico, o ordenamento
instituido pelo pulso se dirige ao imaginario. Nao demanda um sentido a ser decifrado, mas
sim uma marca, um gesto. E preciso considerar uma sorte de gozo imaginario associado a esse
impulso a repeti¢do ritmica a qual se entrega a crianga. Ainda que ndo estivesse referindo-se

especificamente aquilo que denominei aqui como o um-da-marcagdo, Freud considera essa
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hipotese, relacionando-a ao prazer oral que a crianga experimenta no chuchar, isto € na sucgao
ritmada da chupeta ou do dedo, ao buscar a repeti¢do do prazer experimentado na succ¢ao do

seio materno, bem como na atividade masturbatoria. Para ele,

(...) certos tipos de estimulagdo provocam uma sensagdo prazerosa de determinada qualidade.
Nao ha duvida de que os estimulos produtores de prazer estdo ligados a condi¢des especiais
que desconhecemos. Entre elas, o carater ritmico deve desempenhar algum papel (...) (Freud,
[1905] 1996, Vol. VII, 172).

Assim, aliada ao prazer de controlar tipico da fase anal, ¢ preciso considerar de forma
autonoma “a producdo de excitacdo sexual pela agitacdo mecanica e ritmada do corpo”
(Freud, [1905] 1996, Vol. VII, 190) como fonte de prazer por parte da criangca. De modo que ¢
preciso considerar a hipdtese de haver uma dimensdo autoerodtica na repetigdo do um-da-
marcagao.

As experiéncias em torno do um-da-marcacao vao se multiplicar em palmas, jogos,
dangas, versos e cantos, constituindo uma longa vivéncia corporal. A primeira qualidade que a
crianca consegue apreender da técnica do canto ¢ a sincronia da letra com o ritmo, ficando o
controle mais especifico da entonagdo para um segundo momento que nem sempre se realiza
completamente.

Se, na experiéncia de gozo da escuta da voz materna, a crianga — objeto dessa voz
desejante — mal dela se separava, a experiéncia do um-da-marcagao coloca o eu da crianga em
uma posicdo ativa na cena cultural. Ao perceberem a sua ‘performance’, todos a sua volta
incentivam-lhe e convidam-lhe a atuar. Ela se constitui como outra via de entrada a cultura
pela dimensdo imaginaria, sem prejuizo de sua relagdo com o simbdlico. Como havia dito
anteriormente, esse corpo ¢ agora parte de um corpo coletivo, a medida que ele ¢ convidado a
aderir a uma norma, atuar dentro da medida pactuada, em sincronia com outros corpos reais
ou imaginarios. Esse corpo ja ¢, desde entdo, um corpo instrumental. Nesse nivel, porém, a
repeticdo nao ¢ vivida apenas como norma, mas também como poténcia. O prazer do controle

se amplifica para a no¢ao de dominio: esse corpo passa a ser, desde ja, falicizado. Assim,
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podemos dizer que esse autoerotismo do um-da-marcacgdo ja possui uma espessura simbolica
que o permite desenvolver-se nos desdobramentos do narcisismo primario.

Essa normatividade sera ressignificada simbolicamente em um segundo momento. Por
exemplo: quando a questdo de género se impuser como orientadora do movimento corporal.
Nesse segundo momento, a maneira de se mover em torno do um-da-marcacdo retoma,
através dos movimentos corporais tipo de cada género, o seu viés sexual, ecoando as fantasias
tipicas da fase falica. A educacao pela musica passa por uma educagdo pelo corpo, como
pressentiu Platdo, para que os modos e trejeitos ‘apropriados’ a cada género sejam ensinados.
Assim, as tradi¢des mantém o repertorio de passos relativos a cada género. E, em parte, € por
meio da danga que as meninas aprendem com as mulheres adultas do grupo como o corpo
feminino ‘deve’ se movimentar. Assim como prescreve que os meninos aprendam com os
homens do grupo como proceder. Nesse sentido, as praticas musicais t€m um papel coercitivo
de ordenamento sexual muito proximo aquele idealizado por Platdo, podendo ser utilizadas
como um objeto de intervengao na formacao das identidades de género, como ele preconizara.
Ao mesmo tempo, por se constituir nesse campo imaginario onde a significagdo nao se prende
necessariamente a um significado real, as praticas musicais se convertem também no ‘espaco’
onde a ambiguidade pode mais facilmente transitar. Ao mesmo tempo em que refor¢am a
ilusdo de que as identidades de género sao também identificagdes sexuais, ao se revelarem
como técnica corporal, as praticas musicais denunciam a sua artificialidade.

E o que se vé de forma mais nitida em contextos em que, pela danga, a menina, no
processo de aprendizado mediante o qual ela ird se inventar como mulher, precocemente se vé
recolocada nesse espaco de construgdo do corpo feminino como objeto de desejo. Ao mesmo
tempo, encontrard ai um espaco socialmente aceito onde seu corpo e sua sexualidade nao
precisam estar totalmente encobertos ou mesmo suprimidos. Ela aprendera como ‘deve se

mover’ o corpo feminino para ser desejado e podera ‘rebolar’ e reproduzir movimentos que
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mimetizam o ato sexual sem que os mesmos estejam explicita ou obrigatoriamente
categorizados como tal”>. Em sistemas fortemente patriarcais ou machistas, o corpo feminino,
significado como fonte de prazer e objeto do desejo, vai sendo construido também em relacao
ao ideal do corpo que danca, de modo que a propria danga pode acabar por se converter em
signo da feminilidade. Passa a existir uma divisao de género nas fun¢des musicais nas quais,
por exemplo, os homens tocam e as mulheres dancam. Sera possivel observar situagdes em
que tanto o menino podera ser chamado de gay se quiser ser bailarino, quanto o mesmo
podera encontrar na dang¢a um canal para expressar sua feminilidade, ao imitar os movimentos
de danca preconizados as meninas, dando a isso a conotagdo de burla ou brincadeira. As
técnicas corporais da musica ¢ da danga recebem uma marcagdo sexual que, segundo
processos culturais especificos, irdo orientar as escolhas, promovendo, no interior das
atividades do campo, uma divisao de género similar aquela observada na divisao do trabalho
em sociedades tradicionais. E interessante notar que, mesmo apds décadas de continua
mudanca dos comportamentos sociais com relacao as divisdes de género nas atividades
laborais, no campo das praticas musicais, elas continuem vivas e atuantes.

A divisdo de género ira se refletir de muitos e variados modos nas praticas musicais.
Ainda hoje, em muitas culturas o campo musical ¢ um territério marcadamente masculino,
assim como o campo da danca permanece demarcado sob o signo da feminilidade. Ainda que
i1sso possa estar mudando nas sociedades globalizadas, basta ver um programa de auditério
atual (por exemplo, o do Faustdo) para percebermos como o modelo mulheres-
dangando/homens-tocando permanece inalterado, reproduzindo e reforcando o mesmo padrao
visto a trés ou quatro décadas atras (por exemplo, o programa do Chacrinha). Chega a ser
perturbador constatar que nos tempos atuais, no qual as mulheres se emanciparam

profissionalmente e passaram ocupar os mais diversos cargos e profissdes, ainda seja

73 o . . .. .

Nos cultos evangélicos ¢ neopentecostais, em que os estilos musicais dangantes foram incorporados ao
repertorio ritual, os movimentos corporais caracteristicos desses estilos sdo desencorajados ou substituidos por
movimentos anddinos e o dangar junto ¢ interdito.
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relativamente raro ver mulheres tocando instrumentos nas bandas e grupos instrumentais. O
universo da execug¢do instrumental ainda ¢ predominantemente masculino e, mesmo quando
observamos uma abertura a participagdo feminina, também nesses casos uma divisdo de
género parece atuar. Basta notar como alguns instrumentos se tornam mais ou menos
‘apropriados’ a cada género. O aprendizado do piano durante muito tempo foi visto como uma
atividade recomendada na educacao das jovens, mas ndo o do violdo ou de outro instrumento
associado ao universo masculino.

Fago uma pequena digressao para lembrar que, a esta altura, esse campo imaginario
com o qual identificamos o enderecamento dos agenciamentos musicais ja foi completamente
invadido pelo simbolico. E olhem que nem chegamos ainda na participacao daquilo que seria
o papel da linguagem propriamente falando no campo das praticas musicais — refiro-me aqui
ao sentido dos versos ¢ letras das cangdes. Como seria de se esperar, esses apenas reforgam de
maneira mais explicita o que na musica e na danga o corpo aprende a marcar: a divisao de
género tende a se acentuar com a elaboragdo de papéis ainda mais bem definidos e a tematica
do encontro/desencontro entre um homem e uma mulher se torna recorrente.

De todo modo, a construgdo desse corpo erdtico, sexuado, mantém essa relacdo
proxima com as técnicas corporais da musica e da danca, que, a0 mesmo tempo em que
implica as identidades de género, como prevalece nas dangas coletivas de meninos € meninas,
promovem o ensejo do encontro, como nas dancas de casal. Portanto, ndo ¢ apenas essa
mimetizagdo do género com que o sujeito se identifica ou € instado a se identificar que esta
em jogo. A cena musical, ou aquilo que podemos chamar de educacdo informal em que o
sujeito ¢ conduzido em sua interagdo com as praticas musicais, passa a constituir-se como
espago simbolico privilegiado de reafirmagao/construcao do género e do encontro sexual.

Devemos lembrar que ¢ do agenciamento das praticas musicais que surgem as

ocasides culturais de dancar com o outro ou, como se diz ainda, dangar junto. E desde ja, o
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preceito de dangar junto vem pressuposto de que esse dancar junto significa em relagdo ao
outro sexo. Cada contexto elaborard seus proprios codigos de conduta, codigos corporais,
elegendo os papéis sexuais a serem representados em meio aos repertdrios musicais
correspondentes. Tomemos o exemplo pitoresco da valsa, como dancga cortés ou popular — ou
qualquer outro género de danca a dois, onde a ‘liberdade’ do dangarino dependa do dominio
técnico com relacdo ao estilo. Imaginemos os pares, agindo dentro da mais perfeita
previsibilidade no saldo. Do ponto de vista do par amoroso ou de possiveis pretendentes, a
ocasido da dancga, do baile, se constitui como oportunidade social. Desde que esse encontro
aconteca na publicidade do saldo onde os atores se movem dentro de uma corporalidade
esperada, ou melhor, previsivel e aceitdvel pelos convivas, historicamente, esse momento de
intimidade tende a ser ndao apenas tolerdvel e socialmente permitido, mas até mesmo
propiciado. Os passos da danga resumem em parte essa previsibilidade, riscam no saldo a
pantomima desse enlace frustrado, mas que, na sua frustra¢do, marca com o corpo o lugar do
encontro interdito. Nao ¢ preciso ir muito longe para entender que os inocentes (ou nem tanto)
movimentos corporais da danga de casal evocam o ato sexual. Ele apenas opera de modo mais
codificado essa metafora do enlace sexual explicitando que, para que ele aconteca, ¢ preciso
que as regras (do ritmo, dos passos da danga, da etiqueta, da ética) sejam respeitadas e o seu
cumprimento seja publico. Nas dangas de umbigadas, como o batuque de umbigada e o
jongo’®, observamos a mesma formula onde o encontro amoroso é encenado pela danca que
marca com o corpo a ritmica dos tambores numa pantomima em que O par se aproxima e
afasta. Usando criativamente o repertorio de passos e ritmos do estilo, os casais se alternam na
roda, cada um danga para o outro, mas separados, sendo a umbigada o momento critico em
que os corpos se tocam. Era a isso que eu me referia ao dizer que as praticas musicais

retratavam para o sujeito uma posicao entre promessa e a impossibilidade do gozo. Para o par

74 .. . . . , .
Atualmente, na grande maioria das rodas de jongo ainda atuantes, a umbigada é apenas sugerida.
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que valsa cumpre sabé-lo que, embora estejam ali um nos bragos do outro, o enlace nao se
completara: trata-se de uma pantomima, uma representacao. Essa pantomima carrega, todavia,
um sentido: para que o encontro se dé (esse encontro sexual que ora estd aqui sendo
representado) ¢ preciso que o codigo seja observado. Simbolicamente essa pantomima acena
também com uma promessa: sendo bons bailarinos, isto €, sabendo manejar o codigo
corretamente, suas chances de encontro com o outro (sempre idealizado como o outro sexo na
simbologia dessa pantomima)’ se tornam mais proficuas. Assim, dancar uma valsa implica
uma corporalidade em que esse corpo precisa aderir a um codigo. Digamos que, no caso da
valsa, esse codigo se constitua em torno de uma marcagdo ternaria sendo operada pelo corpo
em forma de passes e rodopios que podem ser reelaborados, mas que constituem um principio
basico: a repeticdo de trés tempos em que 0 corpo se move no primeiro € no segundo, e para
no terceiro. Isso faz com que, embora a contagem seja ternaria, a movimentagao corporal seja
binaria, com a incorpora¢dao do terceiro tempo ao segundo, fazendo com que essa divisao
binaria se torne desproporcional com um segundo tempo mais longo que o primeiro. Junto
desse principio corporal basico articulam-se principios outros impregnados de simbolismo.
Tais como: a primazia masculina na condu¢do da danga (também ritualmente naturalizada), os
passos ou trejeitos que convém a cada sexo e tantos outros detalhes em que percebemos que
os codigos e condutas sociais para o enlace sdo imaginarizados sob a forma de danga. Uma
vez que o um-da-marcacdo surge por principio como articulagdo imaginaria, sua maneira de
lidar com a invasdao simbolica ¢ grafar imaginariamente o processo de ressignificagao na
forma de estabelecer essas praticas que as tradigdes cristalizam, conservam, recriam e
continuamente adaptam a sua simbologia. Isoladamente essa ‘grafia’ imaginaria pode nada
significar, como a marca¢ao dos passos da valsa tomados por si s6, embora em outros géneros

e estilos a conotagdao sexual dos movimentos corporais possam ser mais explicitos. Todavia,

% “No jongo, mulher ndo pode dangar com mulher. O par é sempre um homem com uma mulher”, explica ao
publico a mestra jongueira do quilombo Sao José. Tal qual os versos da cangdo Vale tudo, de Tim Maia: “s6 nao
pode dancar homem com homem, nem mulher com mulher”.
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mesmo 0s movimentos mais anddinos como os da valsa podem indicar, quando articulados
com outros elementos do contexto, a encenagao de uma ética sexual.

Vale adiantar algo que mais adiante pretendemos elaborar pormenorizadamente.
Aquilo que Darwin observou no comportamento padronizado de algumas espécies
(notadamente nos passaros e alguns insetos), que ele chamou musica vocal e musica
instrumental e que ¢ resultado de um processo evolutivo, foi desenvolvido e transmitido
mediante processos culturais em diversas sociedades. Todavia, nestas os processos de
padronizacdo sdo artificiais, inventados, possuindo carater de artefato cultural. Assim,
estamos diante daquilo que talvez seja o que ha de mais irredutivel no conceito de mimeses: o
que se imita ¢ uma ordem, um ordenamento observavel na natureza, mas que, por ter sido para
sempre perdido na esfera do humano, precisa ser eternamente reinventado.

Retomemos por ora os processos envolvidos naquilo que chamamos viver na escuta.
Procuramos detalhar, em primeiro lugar, como o processo da escuta da voz materna,
articulada na técnica do mamanhés, ja nasce marcado, por parte da crianga, pelo signo do
prazer, pelo gozo da escuta dessa voz invocante. Em segundo lugar, indicamos que, durante a
chamada fase anal, esse prazer passivo da escuta ¢ acrescido de um prazer mais ativo.
Conquistando o controle muscular gradualmente, a crianga se torna agente, dominando os
rudimentos dessa técnica corporal que € a musica, descobrindo que pode controlar melhor a
emissao vocal e, sobretudo, marcar com o proprio corpo a pulsagdo musical.

O controle muscular continua a atuar na base daquilo que podemos definir como a
técnica do canto em que a maioria das criangas ¢ introduzida. Frequentemente o primeiro
agente da transmissao dessa técnica ¢ a propria mae ou aquele que desempenha a fungado
materna, mediante o vasto repertorio de cangdes infantis e acalantos. E bastante usual que,
desde o seu nascimento, o recém-nascido seja submetido a essa pratica musical do acalanto.

Ainda que a ‘genética’ possa desempenhar algum papel na aquisicdo e desenvolvimento da
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habilidade que conhecemos por ‘afinagdo’, penso que esse papel seja secundario. Acredito
que mais importante do que qualquer suposta predisposi¢dao genética, o desenvolvimento da
‘afinacao’ dependa de fatores exdgenos, dentre os quais eu destacaria a circunstancia de uma
crianca ter tido a ocasido de conviver desde cedo com um adulto que cantasse ‘afinado’ para
ela. Uma vez precocemente afetada pela técnica do cantar afinado e a consequente
configuragdo de tragos mnemonicos dai resultante, a crianga, ao atingir a fase do controle
muscular fino exigido na técnica corporal do cantar, teria mais chance de reproduzir as
diferenciagdes tonais aferidas. Assim, a aquisi¢ao do controle meloédico envolvido na técnica
do cantar, aquilo que denominamos afinacdo, dependera desses fatores que denominei
exdgenos, como a existéncia de pessoas proximas da crianga que sejam elas proprias
‘afinadas’ (isto ¢ dominem corretamente a técnica do que cada cultura define como tal) e que
cultivem o habito de cantar com ela em casa, e, posteriormente, que isso acontega na escola
ou nas brincadeiras infantis. Tal aquisi¢do ocorre numa etapa posterior, quando a questao
ritmica ja se encontra bem mais desenvolvida, e se realiza pela percepcdo e controle dos
artificios da espacializa¢dao tonal. Ela demanda um processo mais fino e demorado e ndo
possui a mesma incidéncia quase ‘universal’ do um-da-marcacdo. Trata-se ndo apenas da
percepgao correta da distancia intervalar, como também prevé, ao longo do processo, a
reproducao dos intervalos corretos, implicando um refinado controle do trato vocal. Embora
um paralelo possa ser tragado com o controle na reprodug¢do dos fonemas, ja estabelecida
anteriormente, trata-se de uma técnica corporal de outra ordem e que, diferente dos fonemas,
se desenrola pelo eixo imaginario.

O fato de uma pessoa nao ser afinada ndo implica em qualquer perda substancial em
sua vida pratica, inclusive a de apreciar, participar ¢ deixar envolver-se vivamente pela
experiéncia musical. A propria nocao de afinagao deve ser avaliada a partir do contexto, pois

sera ele que ird definir o que ha de ser cantar ‘afinado’. Todavia, muitas tradi¢des musicais, ao
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ocidente e ao oriente, consideram a precisao melddica um elemento fundamental do canto. Do
mesmo modo que pode haver pessoas desprovidas de habilidades musicais especificas
(ritmico ou melddico) que vibram como ouvintes na frui¢do dos artefatos musicais, pode
haver aquelas que, embora mostrem facilidade para o ritmo e o canto, mantenham um
inexpressivo interesse pelo fendmeno musical. Ainda assim, na maior parte das vezes, o que
se observa ¢ que esses processos andam juntos e se retroalimentam. Um maior investimento
no dominio dessa técnica corporal sera alimentado por uma forma de escuta interessada dos
artefatos musicais e, por sua vez, realimentara o proprio interesse da escuta pelo refinamento
dessa técnica. Uma crianga que, gostando de cantar e se exercitando no canto, percebe-se
cantando corretamente (o que sera confirmado pelos elogios que recebera do grupo pela
maneira com que canta) acabard por se interessar por cantar outras tantas cangdes com que
eventualmente venha a se identificar, ampliando ainda mais sua técnica. Nada impede, porém,
que um sujeito desafinado adore cantar e assim o faga. Se pensarmos bem, a técnica corporal
envolvida no cantar ¢ extremamente especifica e nao correlata a qualquer outra fungdo ou
experiéncia.

Enquanto o um-da-marcagdo opera por uma espécie de sinestesia onde a questdo
espacial, do espagamento, ¢ aplicada a dimensdo temporal, a questao das marcas tonais opera
pela espacializacao do evento sonoro. Refiro-me a nogao de intervalo como a ‘distancia’ entre
dois sons. Ora, qualquer distancia entre dois sons que nao seja uma distancia no tempo ¢ uma
impossibilidade real. Dizer que o do3 esta mais perto de »é3 do que de so/3 (ou que o mi esta
‘entre’ do e sol, ou ainda que o intervalo de segunda ¢ menor do que o de quarta etc.) so faz
sentido como metafora (de uma sensacao corporal?). Metafora essa que enxerta no sonoro
uma plasticidade espacial e introduz a nog¢do daquilo que chamamos intervalo musical,
quando pensamos a relacdo entre sons como distancias. Essa operagdao, embora pareca

espontanea, requer todo um intrincado mecanismo de percepgao e controle. Ela tem lugar no
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plano imagindario e, por si s0, ndo carrega qualquer sentido simbdlico — exceto aqueles que
lhes sdo porventura metaforicamente atribuidos’®. A imaginariza¢io melddica estd assentada
sobre o principio bésico da alternancia entre dois ou mais tons que ficam marcados como
ponto de referéncia. Dentre suas expressdes vocais caracteristicas mais simples estdo as
formas recitativas, que, tal como ocorria no rito catélico tridentino, em cerimonias budistas e
em tantas outras cerimonias de cunho religioso, o texto sagrado ¢ escandido entre duas
alturas. Os ‘sistemas tonais’ s3o formas tradicionais de articular essa espacializagdo sonora.

Embora essas duas maneiras de transpor ou traduzir a percepgao espacial na dimensao
temporal e sonora interajam nas praticas musicais, elas constituem operacdes independentes.
A prova disso — além de encerrarem processos corporais distintos, cuja aquisicdo se
encontram relativamente distantes no tempo — ¢ a frequéncia com que os professores de
musica percebem que o desenvolvimento ritmico ndo necessariamente depende do melodico e
vice e versa. E comum nos depararmos com pessoas onde a questio melddica estd bem
desenvolvida ou trabalhada, mas a percepgao e desempenho ritmico nao. Assim como pessoas
cujo senso ritmico € em muito superior ao desempenho melddico. Mas como ambos os
processos estdo assentados sobre principios muito simples e elementares da cultura, o mais
corrente ¢ que, em condigdes culturais normais, a maioria desenvolva, em maior ou menor
grau, ambas as competéncias. Podemos, alias, fazer um paralelo com o que dissemos sobre a
danga. Embora dangar bem envolva um dominio técnico muito elaborado, mexer o corpo no
um-da-marcacgao ¢ algo acessivel a maioria.

E preciso considerar ainda que a énfase no controle inaugurado na fase anal
acompanhara de forma duradoura aqueles que, em uma etapa posterior, encontrdo prazer em
se desenvolver na técnica musical. O prazer do controle dos movimentos corporais permanece

ativo entre todos aqueles que se engajam no aprendizado de um instrumento musical ou que

76 . . ~ C 4 gq- o, . r1: .
Haja vista a conotagdo diaboélica atribuida ao intervalo de quarta aumentada durante a Idade Média (diabolus
in musica). Mas, também, a propria atribuicdo dos conceitos de consonancia ou dissonéncia.
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levam a técnica da execuc¢ao instrumental, do canto ou da danga ao estado de ‘exceléncia’. O
envolvimento e a dedicagao ao estudo pratico da musica e da danca ndo deixa de indicar um
processo de sublimagao no qual a énfase no controle, inaugurado na fase anal, desempenha
uma funcao importante.

A questdo do controle corporal ¢ um aspecto fundamental na maioria dos processos
artisticos. Todavia, ndo podemos nos esquecer do papel desempenhado pela fantasia como
fator preponderante da dimensao criativa envolvida nesses mesmos processos. Sera a partir da
entrada da crianca na fase falica, com a consequente precipitagdo do complexo de Edipo e o
drama da castragdo, que o jogo fantasistico assumira maior relevo.

O aprendizado do controle da entonacdo na técnica do canto recolocard a voz na
centralidade do processo de musicalizagdo da crianga e, por meio dela, o acesso a todo o
repertorio de cantigas e cangdes que integram a sua cultura ou contexto social. E pela vivéncia
desse repertorio que passa a compor a sua contextura aural, a partir do momento em que ¢
instada a prestar-lhe atengdo e com ele interagir, que a crianga comeca a vocalizar as
primeiras rimas de um imenso repositorio simbolico condensado nas cangdes. Nao seriamos
tdo imprudentes ao insinuarmos que a cancao, isto ¢, a palavra cantada, constitui-se num
fendmeno universal. Existira alguma cultura em que a cancao inexista? Alguma que nao exiba
algum tipo de cancioneiro tradicional?

E pela cangdio que o processo de transmissdo da técnica corporal da musica avanga.
Por exemplo: € por ele que a crianga se exercita no controle e na aquisi¢ao da técnica da
entonagdo. Ocorre que ¢ proprio das cangdes aliar no canto a melodia e a palavra — e a palavra
carrega um sentido. O sentido das palavras nas cang¢des adquire um aspecto nao usual,
surpreendente, eu diria hiperbolico, uma vez que nele a funcdo fantasistica se evidencia
sobremaneira. Ainda que esteja disposto em feitio proximo a coloquialidade, o sentido das

palavras que integram uma cangdo frequentemente desobriga-se de uma funcdo meramente
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descritiva, excedendo-se em figuras de linguagem (de som, de construcao e de pensamento) e
aproximando-se de uma atmosfera onirica. Além do mais, a ldgica do verso passa a guiar-se
mais por parametros musicais, como a rima, o ritmo e a métrica, do que pela necessidade de
esgotar o sentido de um contetdo. Aquilo que ocorre de maneira extremada em cangdes como
/fguas de margo, de Antonio Carlos Jobim, na qual a letra ndo comunica um sentido univoco,
privilegiando a rima, o ritmo e o jogo de palavras (neste caso proxima ao non sense), pode
ser considerado quase como um principio basilar do género cancao e mesmo da forma poética
como um todo. Mesmo nos casos em que a letra assume uma dimensdo mais literaria, em que
se conta uma historia mais coesa, os aspectos ritmicos e melodicos, permanecem fatores
preponderantes na escolha das palavras.

Esses critérios ‘musicais’, bem como aquilo que chamei de dimensdo fantasistica e
atmosfera onirica, encontram-se amplamente representados no cancioneiro infantil. Tomemos

como exemplo a conhecida cangdo Sapo cururu, cujos versos dizem:

Sapo cururu
Na beira do rio
Quando o sapo canta, oh, maninha
E que esta com frio.

A mulher do sapo
Deve estar 14 dentro
Fazendo rendinha, oh, maninha
Para o casamento

A atmosfera onirica e fantasiosa da letra salta aos olhos. Mediante o antropomorfismo do
casal de anfibios (o sapo e sua ‘mulher’), descobrimos que eles ndo apenas sentem frio e
fazem renda, como estariam prestes a se casar. Ha diferentes versdes da cangao. Por exemplo:
as que substituem ‘canta’ por ‘grita’ ou ‘pula’. Os termos utilizados nos finais da frase,
quando ocorre a rima, sao definidos por suas qualidades actsticas, como sempre ocorre nesses
casos. Assim, o vocabulo frio ¢ escolhido por rimar com rio € ndo por informar uma suposta
sensagdo térmica sentida pelo animal, que, alias, ¢ pecilotérmico. Ele poderia ser substituido

por virtualmente qualquer outro vocabulo que preservasse a rima e a métrica do verso. Dentre
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as possibilidades eu destacaria o termo ‘cio’, que ndo apenas preservaria a rima € o metro,
mas restituiria aproximadamente o sentido denotativo do verso. Como ¢ sabido, o ‘canto’ do
animal serve como estratégia sexual. Seria até mesmo de se imaginar a possibilidade deste
ultimo ser o termo censurado (consciente ou inconscientemente), o qual ‘frio’ veio substituir.
Isso explicaria a referéncia a mulher e ao tema do casamento que aparecem inesperadamente
no segundo verso.

Creio que seria muito interessante que se avancasse em um estudo formal e
psicologico deste cancioneiro a maneira da proposta de Bruno Bettelheim em seu famoso The
uses of enchantment: the meaning and importance of fairy tales (1976)"". Aquilo que
encontramos desenvolvido em uma forma literdria relativamente extensa como a dos contos
de fada muitas vezes se reproduz de forma capsular nas cangdes infantis. Tanto as fantasias
infantis proprias da fase falica, quanto as angustias relativas a castragdo ¢ ao drama edipico
encontram eco na simbologia das can¢des, mesmo que de forma alusiva ou indireta’. Ainda
que uma analise psicologica pormenorizada desse rico repertorio exceda em muito a proposta
deste capitulo, tomemos como exemplo algumas dessas cangdes a titulo de demonstragao.

O tema do desejo, como aquilo que nao cessa de se escrever, que nao se esgota na
satisfacdo, se caracterizando pela falta e que ¢ comumente personificado pelo desejo

feminino, surge de forma alusiva na cantiga Dona aranha.

Dona aranha
Subiu pela parede
Veio a chuva forte

E a derrubou

Ja passou a chuva
E o sol ja vai surgindo
E a dona aranha
Continua a subir

70 livro foi traduzido para portugués com o titulo A psicanalise dos contos de fadas em edigdo da Paz e Terra
(2002).

" Como anotou Freud, a Andlise de uma fobia num menino de cinco anos (1909) “ensinou-nos muitas coisas
novas para as quais ndo foramos preparados pela psicanalise: por exemplo, o fato de que o simbolismo sexual, a
representacdo do sexual por objetos e relagdes ndo-sexuais, remonta a esses primeiros anos de dominio da fala”
(Freud, [1905] 1996, Vol. VII, p. 182).
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Ela é teimosa
E desobediente
Sobe, sobe, sobe
E nunca esta contente

A imagem da aranha é frequentemente associada & vulva’’ e a expressdo idiomatica “subir
pelas paredes”, que indica estar fora de si ou em uma situacao de desespero, ¢ frequentemente
empregada para indicar um estado de urgéncia ou excitagdo sexual extrema. E nessa tltima
acepcao que o idiotismo ¢ empregado, por exemplo, no Ait brega Subindo pelas paredes de
Elymar Santos®™, assim como no funk de MTG MC Novinha, tu vai subir pelas paredes®',
uma das mais tocadas em 2015 nas radios dedicadas ao género. A referéncia a “chuva forte”
que veio e “a derrubou”, pode ser interpretado como uma alusdo ao orgasmo (associando a
‘chuva’ ao aumento ou expulsao do fluxo da lubrificagdo vaginal ou mesmo a ejaculagao) que
teria aplacado momentaneamente a situacao de excitagdo sexual que a colocava ‘“subindo
pelas paredes”. Passada a ‘chuva’, o calor do sol faz a temperatura (da libido) tornar a
aumentar, fazendo com que a aranha retome a sua escalada e continue a subir (pela parede).
Ela, a aranha, isto ¢, a vulva, estd aqui numa posicdo metonimica como representante da
mulher, habitualmente descrita como teimosa em relagao ao seu desejo (caprichosa). Mas,
também, desobediente, ja que a mulher ¢ ensinado nao desejar, e sim satisfazer o desejo
masculino. Podemos imaginar, portanto, um looping, no qual ela sobe pela parede, ¢
derrubada pela chuva e volta a subir sem nunca se satisfazer completamente: “sobe, sobe,

sobe e nunca esta contente”, porque, afinal, o desejo nao tem fim. Assim, a vulva e, por

7 Ver como exemplo o Rock das aranhas de Raul Seixas:

Subi no muro do quintal / E vi uma transa que ndo € normal / E ninguém vai acreditar / Eu vi duas mulheres
/Botando aranha pra brigar.

Duas aranhas, duas aranhas / Duas aranhas, duas aranhas / Vem c4 mulher deixa de manha / Minha cobra quer
comer sua aranha.

Meu corpo todo se tremeu / E nem minha cobra entendeu / Cumé que pode duas aranhas se esfregando / Eu t6
sabendo, alguma coisa ta faltando.

E minha cobra, cobra criada / E minha cobra, cobra criada / Vem c4 mulher deixa de manha / Minha cobra quer
comer sua aranha (...)

80 (...) Quando teus olhos me dizem hoje eu quero fazer com vocé / Tudo que vocé quiser fazer comigo, pra eu te
ver / Subindo pelas paredes de tanto prazer (...)

81 Ah, novinha / Hoje tu vai gozar vérias vezes / Subir pelas paredes / De tanto tesdo / Tu vai se apaixonar /
Quando eu comegar botar (...)
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extensdo metonimica, a propria mulher estariam entdo aqui representadas como nao estando
nunca completamente satisfeitas. Essa ¢ uma condi¢ao humana, uma vez que, como vimos na
discussdo sobre a teoria da libido, para todo sujeito o desejo ndo cessa de se escrever.
Todavia, na representagdo dos géneros essa ¢ uma tematica reiteradamente associada a
condi¢do feminina — o que a cangdo parece reificar. Seja porque, diferentemente do homem, a
resposta orgasmica feminina nao sucede um periodo refratario, seja porque a representagao do
orgado sexual feminino como fenda esteja associada a falta, a castracao e, consequentemente,
ao desejo, ou mesmo ainda porque a perplexidade masculina ante a complexidade e
singularidade do desejo feminino frequentemente coloque os homens em apuros quando se
trata de saber o que quer uma mulher.

O tema da castragao também se faz presente de forma alusiva no cancioneiro infantil.

Reparem na cantiga Meu pintinho amarelinho:

Meu pintinho amarelinho
Cabe aqui na minha mao (na minha mao)
Quando quer comer bichinho
Com seu pezinho ele cisca o chdo

Ele bate as asas, ele faz piu-piu
Mas tem muito medo é do gavido
Ele bate as asas, ele faz piu-piu
Mas tem muito medo é do gavido

O termo ‘pintinho’ € corriqueiramente utilizado para se referir ao pénis infantil. O segundo
verso, parece corroborar a ambiguidade em favor dessa acepgao ao fazer referéncia ao fato do
pintinho caber na mao, uma vez que o manuseio do proprio 6rgao genital por parte da crianga,
em alusdo a masturbagdo, evoca uma experiéncia muito mais comum do que a de agarrar a
ave filhote. Na cang¢do, o pequenino pinto faz as suas gracas: “ele bate as asas, ele faz piu-
piu”, demonstrando uma atitude tipica das aves adultas. A ideia da sua autonomia e
independéncia, alids, ja fora anunciada na estrofe anterior que sugere que o pequeno ja se
arrisca pelo terreiro em busca da propria comida. Tudo parece ir muito bem para o pequeno

galinaceo até surgir a figura do gavido, a quem ele teme. O gavido ¢, sabidamente, uma ave de
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rapina que se alimenta de suas presas, dentre as quais outras aves menores — portanto, o temor
do pintinho nao ¢ infundado. Todavia, o termo gavido conota, também, o homem adulto,
especialmente na condi¢do de conquistador, aludindo a ideia de predador sexual. E esse o
sentido dado ao vocébulo nos sambas Ninguém tasca® (O gavido), de Mario Pereira e Jodo
Quadrado e Cala a boca, Zé Bedeu®, de Raul Gongalves Sampai084. A cang¢do conota um
sentido em que um homem adulto sexualmente dominante (o pai) surge como ameaga as
aventuras (sexuais) do filhote. Com isso ndo estou afirmando que a crianga esteja em
condig¢des de decodificar todo o conteudo simbdlico a ela apresentado, especialmente com as
nuances propostas por uma interpretagao psicologica como esta. Todavia, parte dessa rede
associativa que estd sendo construida com a sua entrada no dominio simbolico ja pode ser
acessada, como, no caso presente, a percep¢dao da ocorréncia de um mesmo significante
(pinto) para o filhote animal e o 6rgdo sexual infantil. Isso j& basta para explicitar a metafora,
conectando o contetido simbolico da cangdo com a ameaca real da castragao que ela, em meio
a angustia, ja experimenta. A ideia da castragao parece ser ainda reforcada pela ideia do bico

do gavidao como metafora de objeto afiado ou cortante, como uma tesoura, capaz de decepar

82 Vou dar bolacha em que mexer com a minha Néga / Ja dei colher demais, agora chega / Ha dez mulheres para
cada um no Rio de Janeiro / A Néga é minha, ninguém tasca, eu vi primeiro / A Néga é minha, ninguém tasca eu
Vi primeiro.

Quando ela andava naquela / Pindaiba que fazia gosto / Nao havia nenhum matusquela / Querendo olhar pro seu
rosto / Hoje ela anda bonita / E vive no meu barracio.

Um, dois, trés / Fica assim de gavido / O meu barraco, fica assim de gavido.

% Que mulher danada / Essa que eu arranjei / (...) Ontem quando eu cheguei em casa (as sete horas) / Tava com a
mala na mao (as sete horas) / Dizendo que ia embora (as sete horas) / Nas garras de um gavido / Olhou pra mim
e me disse sem pestanejar / Eu vou pro Rio de Janeiro ver o escrete brasileiro jogar.

84 Imagino que o termo ndo possua a mesma conotagdo em portugués de Portugal. Mesmo porque a espécie ndo ¢
endémica na Peninsula Ibérica. Além do mais, as espécies das familias Accipitridae e Falconidae sdo referidas
em Portugal mais comumente como falcdes ou aguias, e, ainda, como butio ou minhoto. A tUnica referéncia ao
termo gavido encontrado sob a Categoria Aves de Portugal, da Wikipédia, é ao gavido-da-europa, que, apesar do
nome, s6 pode ser encontrado na Ilha da Madeira e nas Ilhas Canarias (ver
https://pt.wikipedia.org/wiki/Categoria:Aves _de Portugal). A letra da cangdo esta disposta ‘sobre’ uma melodia
tradicional que serve de ‘base’ pra outras cangdes infantis, notadamente Pai Francisco e, assim como esta,
possui uma témpera claramente nacional, onde aparecem termos tipicamente empregados no Brasil como
delegado, violdo e gavido (inspetor, guitarra e falcdo ou butio, em portugués lusitano). Isso indica que a cangao
tem uma origem brasileira, a0 menos no que se refere a letra, o que, a meu ver, autorizaria a referéncia a
metafora proposta. * Alguns dias apos redigir essa nota eu encontrei um video do fendmeno editorial brasileiro 4
galinha pintadinha com uma versdo ‘transcrita’ para portugués de Portugal da cangdo, agora rebatizada
Pintainho amarelinho: Pintainho amarelinho / cabe aqui na minha mao / Quando quer comer bichinhos / Com
seus pezinhos ele raspa o chio / Ele bate as asas / Ele faz piu-piu / Mas tem muito medo / Do grande falcdo. O
video esta disponivel em <https://www.youtube.com/watch?v=MpUwOe6vhqA>. Acesso em 27 de abr. 2016.
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ou seccionar o pinto, mantendo a ambivaléncia referencial que pode tanto remeter a morte do
animal quanto a perda do 6rgao sexual. Podemos, entdo, imaginar que a entrada da crianga no
universo simbdlico a permite acessar gradualmente um repertorio de simbolos que lhe vem
em auxilio para falar ou, pelo menos, articular metaforicamente seus medos e angustias — no
presente caso, a angustia da castragcdo, representada pela ameaga paterna frente as suas
aspiragdes sexuais incestuosas.

A tematica da interdi¢do do incesto encontra-se também representada no cancioneiro

infantil tradicional portugués. Tome-se como exemplo a cantiga Terezinha de Jesus™:

Terezinha de Jesus
De uma queda, foi ao chio
Acudiram trés cavalheiros
Todos os trés, chapéu na mao

O primeiro foi seu pai

O segundo, seu irmao

O terceiro foi aquele
Que a Tereza deu a mao

Terezinha levantou-se
Levantou-se 14 do chao
E sorrindo disse ao noivo
Eu te dou meu coragdo

Quanta laranja madura
Quanto limao pelo chio
Quanto sangue derramado
Dentro do meu coragido

Da laranja, quero um gomo
Do limao, quero um pedago

Da morena mais bonita
Quero um beijo ¢ um abrago

A cantiga comeca por narrar a historia de uma donzela que, havendo caido, ¢ imediatamente
socorrida por trés homens: o pai, o irmao e um terceiro que, nao sendo pai ou irmao, ¢ aquele

a quem ela oferece a mao para ser por ele erguida. No terceiro verso, descobrimos que esse

85 A cancdo traz variagdes, como comumente ocorre nesses casos. A versdo colhida por Verissimo de Melo
(1981) em Folclore Infantil: acalantos, parlendas, adivinhas, jogos populares, cantigas de roda nio traz a
terceira estrofe. Em O tesouro das cantigas para criancas (2001), Ana Maria Machado (org.), aparecem as
cinco estrofes em uma ordem ligeiramente modificada, com a terceira estrofe concluindo a cantiga. Nas
gravacdes do género e praticas de ensino, a cantiga é frequentemente cantada com quatro estrofes, ora sem a
terceira, ora sem a quarta estrofe (mais comumente), na ordem disposta acima.
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‘dar a mao’ ocorreu também no sentido figurado, como se diz quando faz referéncia a noiva
dar ao noivo a mao em promessa de casamento. O terceiro inominado do primeiro verso —
aquele que ndo era nem seu pai nem seu irmao — transforma-se no noivo a quem Tereza da
seu coracdo. Mas vamos com calma, pois, ja de inicio, ha uma segunda camada de
complexidade simbdlica que merece ser melhor explorada.

A referéncia a queda evoca a ideia de falta moral®. A correlacdo entre a nogdo de
pecado e a imagem da queda ¢ amplamente difundida na cultura judaico-cristd. Nao por
acaso, o capitulo 3 do livro de Génesis ¢ intitulado 4 queda, em referéncia a transgressao do
homem que teria culminado com a sua expulsdo do Paraiso. Também a casta dos anjos
rebeldes liderados por Lucifer é referida como anjos caidos ou decaidos®’, com ampla

~ . .~ . . 88 , . 89
representagao na 1con0graﬁa crista, bem como na 11teratura, no cimema , na musica € no

o~

cristianismo popular. Na propria oracdo do Pai nosso, a mengao a seducdo do pecado

o~

referida como “cair em tentagao”. O nexo cristdo da queda como metafora da falta moral

o~

reforgado pelo fato de a Terezinha em questdo ser de Jesus. Apos a queda, Terezinha

8 A correlagdo entre queda e falta moral aparece em outras cangdes do repertorio popular, como no belo samba
Volta por cima, de Paulo Vanzolini: Um homem de moral / Nao fica no chdao / Nem quer que mulher / Lhe venha
dar a m3o / Reconhece a queda / E ndo desanima / Levanta, sacode a poeira / E da a volta por cima. E, também,
no samba Lama, de Mauro Duarte, gravado por Clara Nunes: Por isso ndo adianta estar no mais alto degrau da
fama / Com a moral toda enterrada na lama.

87 Embora a expressio anjos caidos ou decaidos ndo apareca na Biblia, ela tornou-se extremamente popular na
cultura cristd. Por exemplo: ela consta no documento Catecismo da Igreja Catdlica, elaborado pelo Vaticano
durante o papado de Jodo Paulo II, sob a supervisdao do entdo cardeal Joseph Ratzinger, no qual ha um capitulo
intitulado 4 queda dos anjos. A expressao pode ter se originado em decorréncia da passagem do Evangelho de
Lucas, capitulo 10, versiculo 18, no qual Jesus diz: “Eu via Satanas cair do céu como um reldmpago!”. A versao
eletronica do Catecismo da Igreja Catdlica estda disponivel no site do Vaticano, no endereco
<http://www.vatican.va/archive/ccc/index_po.htm>. Acesso em 29 de abr. 2016.

% No cinema temos, por exemplo, os belos Der Himmel iiber Berlin (Asas do desejo) e In weiter Ferne, so nah!
(Tao longe, tao perto), de Win Wenders.

% Na musica, a referéncia aos anjos caidos também se faz presente, como na cangdo Sympathy for de Devil dos
Rolling Stones, posteriormente regravada pelo grupo norte-americano Guns’n’Roses. Anjos caidos (ou A
construcdo do caos) € o titulo de uma faixa do primeiro album do grupo Cordel do Fogo Encantado, composta
por Lirinha, a qual tras os versos: Os homens sdo anjos caidos / Que Deus mandou para Terra / Porque botaram
defeito na criagdo do mundo (...) / Eu voava alto porque tinha um grande par de asas / Até que um dia cai / E
aqui estou nesse terreiro de samba / Ouvindo o trabalho do Céu / E aqui estou nesse terreiro de guerra /
Ouvindo o batalha do Céu / Nesse terreiro de anjos caidos (...) / Esse terreiro de anjos / Esse errar que é sem fim
/ Essa paixdo t3o gigante / Esse amor que € s6 Seu / Esperando Vocé chegar / Os homens aprenderam com Deus
a criar / E foi com os homens que Deus aprendeu a amar. Em sua Heavy metal do Senhor, Zeca Baleiro canta: O
cara mais underground / Que eu conhego ¢ o diabo / Que no inferno toca cover / Das cangdes celestiais / Com
sua banda formada / S6 por anjos decaidos / A plateia pega fogo / Quando rolam os festivais.
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acudida por trés cavalheiros, “todos trés, chapéu na mao”. Quem estd habituado a leitura de
textos de psicanalise ou teve contato com a obra de Freud, tem conhecimento da associagao
simbélica recorrente entre o chapéu e o 6rgdo genital, especialmente o falo’’. Ainda que nos
abstenhamos desse nivel de interpretacao psicologica mais profundo, a tematica da interdigao
do incesto ainda se mantém, como veremos a seguir.

Os trés homens de chapéu na mao apressam-se solicitos, oferecendo ajuda para erguer
a donzela. Tereza, todavia, escolhe dar a mao ao unico com o qual ndo possui relacdo de
parentesco. O pai e o irmao, sexualmente interditos, sdo excluidos em favor daquele que, nao
sendo seu parente, encontra-se livre para unir-se carnalmente a ela através do matrimdnio
(dando-lhe a mao em casamento), ou seja 0 noivo que surge na terceira estrofe soerguendo-a e
a quem Tereza dé, também, seu coragao.

A quarta estrofe introduz uma maior complexidade a questdo, ao trazer uma narrativa
simbolicamente mais rica ¢ hermética. A imagem das frutas maduras abandonadas pelo chao
sugere a ideia de desperdicio, ao indicar que elas nao foram colhidas e, tampouco, saboreadas
e consumidas. Mas, em seguida, surgem o terceiro € quarto versos que, bruscamente,
introduzem a imagem imprevista do “sangue derramado” dentro do coragdo. Estes, embora
mudem radicalmente a tematica dos dois versos iniciais, mantém com eles uma ligagao por
contiguidade, sugerindo um paralelismo entre os temas distintos. Além do mais, o narrador,
que nos versos anteriores referia-se a um terceiro (Tereza), a partir desse ponto altera 0 modo
narrativo adotando a primeira pessoa: ¢ dentro do seu coracdo que o sangue ¢ derramado.
Nesse ponto, o campo ficcional se abre para uma amplitude interpretativa consideravelmente
maior, ndo apenas por introduzir uma maior densidade simbolica, mas, também, acenar com

uma maior ambiguidade narrativa. Podemos considerar que ¢ Tereza quem fala, dando

% Sobre o chapéu como simbolo do falo em Freud, ver A interpretagdo dos sonhos, especialmente a se¢do Um
chapéu como simbolo de um homem (ou dos orgdos genitais masculinos) (1911). In: A interpretacdo dos
sonhos (segunda parte) e Sobre os sonhos (1900-1901), Vol. V; ¢, também, Uma ligagdo entre um simbolo ¢
um sintoma. In: A histéoria do movimento psicanalitico, artigos sobre metapsicologia e outros trabalhos
(1914-1916), Vol. X1V, (Freud, 1996).
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continuidade a sua fala na terceira estrofe quando “sorrindo, disse ao noivo eu lhe dou meu
coragao”. O fato de a estrofe em que surge a imagem das “frutas pelo chdao” e o “sangue
derramado dentro do corag¢ao” vir, na grande maioria das versdes, em seguida a estrofe em
que ela fala ao noivo (tal como na ordem apresentada acima) parece confirmar a hipotese de
que ¢ Tereza quem fala. Entretanto, diferentemente do que ocorre na estrofe anterior, essa fala
ja nao ¢ dirigida ao noivo — ela surge como uma fala interior, uma espécie de lamento ou
confissdo, na qual ela admite, queixosa, “quanto sangue derramado” ha em seu proprio
coragdao. Curiosamente, ¢ essa estrofe em tom confessional a que ¢ mais comumente
suprimida nas versdes abreviadas, embora seja exatamente ela a responsavel por fazer a
ligacdo da terceira estrofe com a quinta (tdo dispares entre si), por articular em seus versos
elementos de ambas: o coragdo, que surge na terceira, com os pedacos da fruta, da quinta.

O significante ‘sangue’ carrega uma vasta simbologia. Em se tratando de uma donzela
— em meio a uma narrativa em que figuram a referéncia ao noivo, bem como, ao dar a ele ‘a
mao’ e o ‘coracao’ — a imagem do sangue derramado ndo deixa de sugerir uma mengao ao
defloramento. Uma outra aproximagdo possivel ¢ tratar a imagem do ‘sangue derramado
dentro do coragao’ como metafora de um sofrimento intimo, uma ‘dor na consciéncia’ — ou,
mais precisamente, como representacao do sentimento de culpa. Tal interpretagdo reafirmaria,
nesse verso, a tematica da queda como falta moral, acrescentando a ela a consequéncia da
culpa. Mas como concatenar a metafora da culpa do segundo verso as frutas desperdigadas do
primeiro? Nao poderia essa culpa eventualmente estar relacionada ao desejo de Tereza em
provar essas frutas desperdicadas pelo chdo, que, embora estejam ao alcance das maos, nao
podem ser provadas porque interditas, em outras palavras, a ideia do desejo incestuoso?
Afinal, das frutas que estdo no chao ndo se diz, ademais, que sdo ‘sujas’? Podemos, assim,

imaginar, at¢é mesmo, que o verso apresenta uma condensacdo simbolica onde o desejo
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incestuoso, o defloramento imaginario (pelo pai ou o irmao) e a culpa decorrente se
combinam nas imagens do sangue derramado e dos frutos (proibidos) desperdicados.

Na ultima estrofe, o narrador (que supomos ser Tereza) reafirma o desejo de provar
desses frutos um pedago, confirmando o verso final o apelo sexual da metafora, ao fazer um
paralelo entre esse desejo pela fruta com o desejo por “um beijo e um abraco”. No contexto da
cangdo, a ideia de que esse beijo e esse abraco que se quer venha “da morena’’ mais bonita”
enfraquece a suposi¢ao de que seja Tereza quem fale. Todavia, € preciso considerar a hipdtese
de que, talvez, a mudanga de género surja como uma imposi¢ao ideologica condizente com a
posicdo social da mulher. Esta idealiza a mulher como aquela que ¢ desejada e ndo o
contrario, ou seja, ¢ ela quem deve ser cortejada, quem deve esperar pela corte sem nunca
assumir o protagonismo da conquista, tomando, ela propria, a iniciativa. Admitida a hipdtese
de a narrativa em primeira pessoa ser protagonizada por Tereza, o verso, consequentemente,
deveria ser: “do moreno mais bonito, quero um beijo € um abraco”. Consequéncia esta,
todavia, recalcada em favor ‘da moral e dos bons costumes’, que rezam pela posi¢do feminina
como polo passivo na demonstracdo do apetite sexual®®.

E interessante observar que, conforme a ultima estrofe, a protagonista ja ndo almeja
usufruir de todas aquelas frutas espalhadas pelo chao, mas apenas ‘um gomo’ ¢ ‘um pedacgo’.
Passamos da metafora do gozo impossivel (incestuoso) a do desejo, este tltimo como ideia do
prazer possivel, incompleto e sempre inacabado, ja que depois de um gomo sempre podera vir
0 proximo e mais outro; tal qual um beijo e um abrago poderao ensejar sempre mais. Portanto,
indo um pouco mais além, a Gltima estrofe pode ser lida como uma metafora da condi¢ao do
proprio desejo. Ao abdicar do gozo incestuoso, abstendo-se das frutas interditas e

submetendo-se ao império da lei (do qual a culpa € sintoma), restard sempre o desejar sem fim

! Em algumas versdes, o termo utilizado & menina.

2 Em um nivel interpretativo ainda mais complexo poderiamos explorar a ideia do primado do falo na
organizagdo do desejo. Ver A organizagdo genital infantil (uma interpolagdo na teoria da sexualidade) (1923).
In: O ego e o Id e outros trabalhos (1923-1925), Vol. XIX (Freud, 1996).
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expresso como desejo do outro — o beijo e o abrago desse outro ‘mais bonito’ instado a suprir
a falta do gozo, alcancavel apenas mediante a (dor da) transgressdo’". Se nossa interpretacio
tiver alguma chance de vigorar como uma das interpretacdes possiveis da cangao, teriamos
aqui um belo exemplo de sintese poética, na qual se alude metaforicamente ao axioma de que
a condi¢dao do desejo € a reniincia marcada pela interdi¢ao do incesto, tal como discutimos
longamente no capitulo anterior.

As alusdes simbolicas ao tema da sexualidade encontram na metdfora um dos
principais instrumentos como meio de articular o subtexto de cardter sexual presente nas
cancdes. Podemos tragcar um paralelo entre este fendmeno e as demais formacdes do
inconsciente tais como os sonhos, os lapsos e especialmente os chistes, ja que em todos esses
casos o conteudo manifesto ‘encobre’ o contetdo latente. Os exemplos analisados acima
guardam relagdo com o lapso e o sonho, em que o conteido manifesto € um meio de cifrar o
conteudo latente inconsciente, sendo necessario um trabalho interpretativo para revelar as
suas possiveis significa¢des’. Todavia, em muitas cancdes a alusdo simbélica ¢ intencional e
o emprego da metafora, consciente, aproximando-as, nesses casos, dos chistes”. Observem,

por exemplo, a cantiga infantil portuguesa As pombinhas da Catrina:

As pombinhas da Catrina
Andam ja de mao em mao
Foram ter a quinta nova
Ao pombal de Sao Jodo

Ao pombal de Sao Jodo
Ao quintal da Rosalina
Minha mae mandou-me a fonte
Eu parti a cantarinha

Ao passar o ribeirinho,
Agua sobe e agua desce
Dei a mao ao meu amor

% Sobre a problematica do gozo impossivel, atingivel somente mediante um ato de transgressdo, ver O
Seminario, livro 7: a ética da psicanalise, (Lacan, 2008). Sobre o gozo pulsional, isto é, o gozo possivel no
ambito do desejo, ver O Seminario, livro 11: os quatro conceitos fundamentais da psicanalise (Lacan, 1998).
* Sobre os conceitos de conteiido manifesto, contetido latente e demais processos presentes na elaboragio
onirica, tais como condensag¢do e deslocamento ver A interpretagdo dos sonhos. In: A interpretacio dos sonhos
(I) (1900), Vol. IV e A interpretacio dos sonhos (IT) e Sobre os sonhos (1900-1901), Vol. V (Freud, 1996).

%5 Sobre a relagdo entre os chistes e o inconsciente, ver Os chistes e sua relacio com o inconsciente (1905),
Vol. VIII (Freud, 1996); e O Seminario, livro 5: as formacdes do inconsciente (Lacan, 1999).
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Nao quis que ninguém soubesse
Se tu és 0 meu amor,
Da-me céa os bragos teus,
Se ndo és 0 meu amor,
Vai-te embora, adeus, adeus
Por ser o pombal tdo estreito,
E asas termos pr’a voar,
Noés voamos com tal jeito,
Que ndo qu’remos mais voltar
Se alguém nos vé passar
Diz: que lindos que eles sdo;
Noés ndo queremos ja voltar
Mas andar de mdo em mao
Sem ter beira nem patrdo
O voar é nossa sina —

Vio andar de mdo em mao
As pombinhas da Catrina

Nessa cancdo, o contetido libidinoso ¢ exposto de forma maliciosamente atenuada na
metafora das pombinhas que se comprazem em andar de mdo em mao. A ambiguidade da
mensagem permite que a mesma possa ser lida tanto como que dotada de um sentido de
aprovacao da liberdade sexual feminina quanto uma critica ao comportamento sexual
promiscuo das jovens mulheres. No primeiro caso, o encobrimento do conteudo latente da
mensagem se justificaria ante a censura de uma sociedade patriarcal e machista; no segundo, o
encobrimento funcionaria como uma maneira de transmitir a mensagem critica de maneira
subliminar ou mesmo de forma jocosa. Em todo caso, ndo ¢ preciso um esforco interpretativo
muito grande para que a referéncia a conduta sexual seja percebida. Prova disso ¢ que as
versoes comerciais da cangdo invariavelmente suprimem as estrofes nas quais o conteudo

. , . A ' 196
sexual se torna mais explicito — em alguns casos as trés, em outros as cinco ultimas™" .

% Algumas dessas versdes encontram-se disponiveis online e¢ podem ser acessadas nos enderecos:
<https://www.youtube.com/watch?v=eA3QtQzT3Jk>; <https://www.youtube.com/watch?v=XJy3[IWyCPQ>;
<https://www.youtube.com/watch?v=6v1Tc4Yh4Ek>.

Nesta ultima versdo (todas elas destinadas ao publico infantil), o conteudo sexual suprimido é ‘compensado’
pelo animador ao trazer a cena a imagem de um satiro saltitante tocando a sua flauta. Assim, apesar de a cangéo
ndo fazer qualquer mengdo a figura do satiro, a animagdo introduz criativamente a referéncia ao mesmo em
alusdo ao carater libidinoso da personagem — transferindo-o da pombinha para o fauno, tradicionalmente
associado ao comportamento libidinoso. Acesso em 01 de mai. 2016.
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Nao caberia aqui fazer uma andlise exaustiva acerca da ocorréncia de metaforas
alusivas ao erotismo ¢ ao tema da sexualidade nas cangdes infantis, mas basta um exame
atento ao repertdrio em questdo para constatarmos que os exemplos ora apresentados nao
constituem raras excecdes. Eu ndo saberia dizer se esse fendmeno ocorre igualmente em
outras linguas, todavia, sua presenga no cancioneiro infantil brasileiro e portugués me leva a
considerar bastante plausivel a hipotese de que esse seja um fendmeno difundido nas tradi¢des
musicais em outras linguas e de outras culturas. Poderiamos imaginar que a utilizagdo da
metafora como forma de aludir ao tema da sexualidade se deva ao fato de que este seja um
repertério dirigido as criancas, das quais, muito frequentemente, procura-se acobertar os
temas relativos a sexualidade. Embora este seja um fator que possa desempenhar algum papel
e cuja relevancia nao mereca ser de todo descartada, ¢ preciso que se pergunte o porqué de se
utilizar a metafora como forma de encobrir algo que se considera imprdprio as criancgas,
quando seria muito mais eficaz simplesmente ndo incluir o tema da sexualidade no ambito
desse repertério? Além do mais, € preciso considerar que nas cangdes destinadas ao publico
adulto o mesmo recurso ¢ também amplamente utilizado. Assim, a questdo parece ser muito
mais complexa. Uma vez que essas cangdes sao compostas por pessoas adultas — ainda que
andnimas —, sabendo que as etapas de desenvolvimento da sexualidade infantil permanecem
latentes na vida adulta, podemos imagina-las como verdadeiras formagdes do inconsciente,
mediante as quais resquicios de contetidos latentes da sexualidade infantil manifestam-se
metaforicamente nas letras destas cangdes. Com relacao ao papel da fantasia, especialmente
nos casos onde essa metaforizagao ¢, ao menos em parte, consciente, como no exemplo da
cancao As pombinhas da Catrina, ha ainda outros aspectos a serem considerados.

O advento da entrada gradual da crianca no universo simbodlico o introduzira
paulatinamente na cultura, mediante um longo processo marcado pelos seus ‘ritos de

passagem’. A entrada na cultura ¢ marcada por uma série de perdas para a criancga: o desmame
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e a perda do seio materno como objeto da pulsdao oral, o desfralde e perda da satisfagdo
espontanea de uma necessidade sendo substituida pela demanda do outro pelo controle, a
perda da exclusividade do corpo materno com a chegada de um irmao ou pela solicitagao do
pai, dentre outras. Mas, a0 mesmo tempo, a entrada na cultura acena com a promessa futura
do ‘mundo magico’ dos adultos, que a crianga experimenta como que dotado de um sentido
de autossuficiéncia e liberdade. Nao por acaso, em muitas de suas brincadeiras, as criangas
simulam as atividades praticadas por adultos: dirigem carros, caminhdes, tratores,
locomotivas, pilotam avides, constroem casas e cidades, brincam de policia e bandido, de
médico, de ‘casinha’, imaginam-se astronautas, atletas ou, ainda, maes que cuidam e
amamentam seus filhos. O drama ou, mais precisamente, o trauma central se da quando a
crianca, a caminho dessa suposta ‘liberdade’ imaginada, percebe que sera necessario, antes,
submeter-se a castragdo, a qual, embora opere no simbolico, constitui-se, no imaginario
infantil, como ameaca real. Este sera o preco a pagar: a renuncia ao seu mais caro objeto de
amor mediante a sujeicdo 4 lei paterna — aquilo que Lacan conceituou como o nome-do-pai’,
que passara a simbolizar para a crianca tanto a instancia sancionadora da castracdo, como o
representante da lei e a subsung¢do ao ordenamento cultural.

Como discutimos no capitulo anterior, a inser¢do na cultura se faz a partir da
linguagem, que introduz o sujeito a dimensdo simbolica. Vimos também a posi¢do da
antropologia estrutural em face da centralidade que a interdi¢ao do incesto ocupa na transi¢ao
entre natureza e cultura, ou seja, entre uma ordem natural e o ‘habitat’ propriamente humano
da cultura. Ao avangar em direcao a um passado longinquo para imaginar a incorporagao da
lei paterna (do pai primevo assassinado) como o inicio da cultura, Freud (ainda que nao nos
convenca de todo a sua teoria — talvez pelo excesso do elemento fantasioso), ndo deixa de nos

chamar a ateng¢ao sobre o alcance do complexo de Edipo como advento capital no processo de

7 Em francés, Nom-du-Pére relaciona por homofonia as expressdes “nome-do-pai” ¢ “ndo-do-pai”, indicando a
interdi¢do as aspira¢des incestuosas da crianga feita pela figura paterna, identificada a lei. Sobre o conceito de
Nome-do-pai, ver O Seminario, livro 5: as formacées do inconsciente (Lacan, 1999).



174

entrada na cultura em face da posicao sexual do sujeito. Nao ¢ a toa que a resolugcdo do
impasse proposto pelo complexo de Edipo coincide com a entrada do sujeito na cultura como
sujeito sexual. Ainda que o periodo de laténcia — quando o investimento libidinal da crianga ¢
catexizado para o desenvolvimento das relagdes sociais — venha a retardar a sua conduta
enquanto sexualmente caracterizada, desde o momento da resolu¢io do complexo de Edipo
ele sera instado a posicionar-se como sujeito sexual, quando as identificacdes de género, por
exemplo, ganham corpo e costumam se cristalizar. A passagem pelo Edipo também envolve
uma perda, ou ainda, uma renuincia, mas, ao contrario das renuncias anteriores da qual
falavamos hé pouco, ela atira o sujeito a um impasse. Esse impasse se da quando a entrada no
simbolico aponta para o sujeito o significado de mae, pai, irmaos como sexualmente interditos
e ele precisa se haver com isso. Quando a crianca entende o significado da interdicao, ja €
tarde demais — o ‘crime’ ja foi cometido. Simbolicamente o incesto ja ocorreu, por isso a
castracao simbolica encontra a sua eficacia.

Ocorre, ainda, que todo esse drama ¢ vivido sem que pouco ou quase nada dele se fale,
uma vez que a interdi¢do nunca ¢ propriamente nomeada, ficando subentendida e ocupando,
nessa mesma cultura em que o infante ¢ introduzido, o lugar do ndo-dito’®. Essa vacancia ¢
preenchida pela crianga sob a forma da fantasia. Em muitas culturas o tema da sexualidade ¢
sonegado ao universo infantil. Quando a curiosidade desenfreada tipica da crianga aborda o
assunto, frequentemente os pais e cuidadores adiam a explicagdo crua da realidade,
substituindo-a por metaforas que consideram mais palataveis, como aquelas que enumeram
abelhinhas, florezinhas e sementinhas. Na maioria das culturas a atividade sexual envolvendo
criancas ¢ fortemente reprimida, tipificada como crime, considerada chocante ou, quando
menos, desencorajada. Muitas culturas, alids, adotam ritos de passagem que envolvem longos

periodos de clausura e aprendizagem para marcar o ingresso do jovem pubere na vida adulta,

% Sobre essa tendéncia praticamente universal de a proibi¢do do incesto ndo ser diretamente nominada ver As
estruturas elementares do parentesco (Lévi-Strauss, 1982).
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com a consequente permissao social para que o mesmo possa ter vida sexual ativa. Todavia,
desde Freud sabemos que a infancia ndo € um periodo alheio ao interesse sexual (como, alias,
muito bem demonstram saber — e disso se aproveitam — os pedofilos). Como vimos, o
interesse sexual da crianga ¢ vivido segundo suas etapas de desenvolvimento, seja mediante o
autoerotismo com a exploragdo de suas zonas erdgenas, seja em relacdo aos pais,
especialmente a mae que, em um primeiro momento, catalisa o investimento libidinal da
crianca. Esse interesse envolve também uma producao fantasistica que inclui desde fantasias
protagonizadas pela propria crianca e aquelas relativas a atividade sexual dos pais e dos
adultos em geral até uma sofisticada teorizacdo sobre género, anatomia sexual e sexualidade,
com a qual a crianga procura, a0 menos em parte, suprir a escassa informagao que a ela ¢
destinada. Isto posto, podemos considerar que essa producao fantasistica infantil possa estar
presente de forma revivificada na forma das metaforizagdes encontradas nas cangdes infantis.
Fragmentos dessas fantasias vividas na infancia poderiam desempenhar um papel relevante ao
serem, consciente ou inconscientemente, novamente acessados pelos adultos ao comporem
essas cangoes.

Nessas fantasias e teorias infantis acerca da sexualidade, a questao do falo ocupa um
lugar de destaque. Como se sabe, ¢ em torno da dimensdo simbolica do falo que se organiza a
sexualidade de ambos os géneros. Na fantasia da crianca, o 6rgdo feminino ndo encontra
representacao positiva, isto ¢, autonoma, constituindo-se como representagdo da falta,
associando o complexo de castragdo na menina ao fendmeno do penisneid, identificado por
Freud”. Assim, ao invés de uma caracterizagdo entre os géneros o que temos, nesse momento,
¢ a primazia do falo enquanto faltoso ou em vias de faltar ante a ameaga da castragdo. E

preciso sobretudo notar que, ainda que a questao do falo possa ter uma ancoragem anatdémica

% Ver especialmente Trés Ensaios sobre a teoria da sexualidade (1905). In: Um caso de histeria, Trés ensaios
sobre a teoria da sexualidade e outros trabalhos (1901-1905), Vol. VII (Freud, 1996); ¢ A organizacdo genital
infantil (uma interpolacdo na teoria da sexualidade) (1923). In: O Ego e o Id e outros trabalhos (1923-1925),
Vol. XIX (Freud, 1996).
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no 6rgao masculino, como Lacan (1988) demonstrou, o falo ndo se confunde com o pénis,
uma vez que é como significante que seu valor opera'®. E pelo fato de o falo ser um
significante que o seu ‘valor de uso’ pode se converter em ‘valor de troca’. Como foi
evidenciado por Freud, diversas ideagdes podem assumir a significacdo do falo, criando
substitutos ao pénis quer nas elaboracdes oniricas, nas fantasias, nos fetiches e, em rigor, em
quaisquer relagdes de objeto. E por isso que o dinheiro, o carro, o poder, o filho, o sapato (s6
para citar alguns exemplos classicos) podem funcionar como substitutos do falo, assumindo a
fungdo falica, naquilo que se refere a sua dimensdo da falta. E porque o falo se situa na
iminéncia da falta, daquilo que falta ante a injunc¢do da castragdo, que ele se constitui como
signo do desejo. Como sujeitos submetidos a castracdao, ¢ porque o falo nos falta que nds
desejamos, buscando substitutos a sua falta e considerando a nossa volta os objetos do desejo
que irdo ocupar o seu lugar.

No que se refere as praticas musicais, a voz pode, amiude, ocupar o lugar do falo,
funcionando como seu substituto. Considerando a amplitude que a no¢ao de voz adquire no
campo das praticas musicais, podemos estender a fungao falica ndo apenas a voz em si, mas a
toda pratica instrumental, na qual o som dos instrumentos sao concebidos como extensdes da
voz humana. De modo geral, a voz recebe uma atribuicdo estética e, frequentemente, ¢
considerada sob a perspectiva de seus atributos sexuais. Sendo um dos marcadores de género
a partir da diferenciagdo dos caracteres sexuais secundarios, que na espécie humana enfatiza o
dimorfismo tonal das vozes masculina e feminina desde a puberdade, habitualmente, a voz
exerce um papel de atracdo entre os sexos. Assim, hd para cada um dos géneros aquilo que
social e culturalmente ¢ considerado um padrao de beleza vocal. Isso ndo tem nada a ver com
a posicao ‘naturalista’ dos evolucionistas em suas consideragdes sobre a voz, mas reflete o

uso dos marcadores sociais para as questoes de género. Tanto ¢ assim que, nas configuragdes

% Ver A significacdo do falo. In: Escritos (Lacan, 1988).
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homossexuais, a questao vocal pode acompanhar a tonalidade e os contornos do género com o
qual se estabelece a identidade, independentemente da imposicao biologica.

A voz enquanto atributo sexual pode ser observada em situagdes exemplares como a
da ouvinte que se apaixona pela voz do locutor radiofonico, quando a atragdo sexual ocorre
exclusivamente pela via auditiva, uma vez que a aparéncia fisica se encontra nesse caso
irrevelada. E, todavia, no &mbito das praticas musicais que o investimento libidinal em torno
da voz ganha maior relevancia. Consideremos brevemente o fenomeno de massa que acabou
por evidenciar-se com o surgimento da industria cultural e que pode ser definido como uma
espécie de histeria coletiva em torno da voz de um cantor ou cantora. Tal fenomeno tornou-se
perceptivel em grande escala pela primeira vez com A voz — epiteto dado a Frank Sinatra —,
quando se passou a observar um furor coletivo de suas fas nos shows e apresentacdes do
cantor. Desde entdo, o fendmeno tem se repetido com Elvis Presley, The Beatles, Michael
Jackson e uma miriade de bandas, cantores e cantoras de sucesso. No Brasil, o fendmeno
esteve em voga desde a década de 1930, durante toda a chamada Era do Radio, tendo como
objeto de fervorosa adoragdo as vozes de astros e estrelas do radio, tais como Orlando Silva,
Francisco Alves e Carmem Miranda. Mas foi ao longo da década de 1950 que o fenomeno
alcancou a sua maior plenitude com a adesdo frenética do publico a mal disfargadamente
estimulada disputa entre vozes rivais, como as de Marlene e Emilinha Borba, quando “os
disputadissimos concursos de Rainha do Radio, a balburdia nos auditorios e as brigas, as
vezes corporais, entre as fas de cantoras ‘inimigas’ nas portas das emissoras” davam o tom
(Avancine, 1993, p. 85).

E bem verdade que a voz ndo é o inico elemento nessa equagdo, na qual sex appeal,
marketing e o proprio processo de retroalimentacdo da fama e do sucesso desempenham
papéis importantes. Porém, nao podemos deixar de sublinhar a centralidade que o elemento

vocal adquire nesse contexto. Embora essa centralidade nao tenha a ver necessariamente com
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poténcia vocal no sentido estrito do termo, existe ai um paralelo entre a ‘potencialidade’ dessa
voz e a funcdo falica que ela representa. E por ‘ter’ essa voz que ele, o cantor, pode ser tudo o
que ele ¢. Inferéncia essa que € cognata a que deduz a menina: € por ser homem — por ter um
falo — que ele pode tudo. A voz, portanto, assume a posi¢ao de falo, ou melhor a
representacao da poténcia falica. A reagdo histeriforme das fas ante as vozes dos seus idolos,
longe de ser um testemunho do que os biomusicélogos acreditam corresponder ao papel de
estratégia sexual no canto animal, revela algo da posi¢ao histérica em sua forma de lidar com
a castrac;éom. Por ndo se conformar em nao ter o falo, em ser castrada, a histérica deseja o
falo, deseja ser o falo e, em sua recusa a aceitar a falta, ela o substitui (o falo) por uma
insignia que o representa (a voz), identificando-se com esse Outro que ela supde possui-lo (o
idolo cantor).

Como nao poderia deixar de ser, ha uma profusao de letras que buscam sustentar essa
idealizagdo, transmitindo uma mensagem cujo sentido pode ser resumido em: “I’// give what

59102

you need” ou “I have what you want, baby” "". “Eu te darei o céu meu bem, e 0 meu amor

também”; “eu te proponho ndés nos amarmos, nos entregarmos, nesse momento”; “eu sei que
vou te amar... desesperadamente, eu sei que vou te amar”; “eu vou te dar amor, se ele nao

99, <c

fizer direito, tem nada ndo, eu vou te pegar de jeito e vou roubar teu coragdo”; “vem que vem

A 103
com tudo, que eu vou dar o que vocé quer”

... Seja de maneira direta, mais ou menos
enfatica, ou ainda, temperada com uma dose de romantismo, sdo inumeros os exemplos do

cancioneiro cuja letra acena com a promessa de ocupar esse lugar da falta.

191 Sobre a posigdo histérica, ver Sexualidade feminina (1931). In: O futuro de uma ilusiio, o mal estar na
civilizacdo e outros trabalhos (1927-1931), Vol. XXI, (Freud, 1996); O que quer uma mulher? (André, 1998)
e O Seminario, livro 5: as formagdes do inconsciente (Lacan, 1999).

192 1 know what you want é o titulo de uma cancdo interpretada por Mariah Carey ¢ Busta Rhymes: Shorty I
know what you need / I got everything you need / I promise I ain't gonna hold out either / I'll give it all to you
baby/ Baby if you give it to me / I'll give it to you / I know what you want / You know I got it / Baby if you give
it to me / I'll give it to you / As long as you want / You know I got it (...)

13 As frases sdo excertos das cangdes Eu te darei o céu e Proposta de Roberto Carlos e Erasmo Carlos; Eu sei
que vou te amar de Tom Jobim e Vinicius de Moraes; Te dar amor do grupo Bom Gosto; e Doidaca de Thiago
Servo, Paula Mattos e Roberto Sampaio, interpretada por Gusttavo Lima.
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Um exemplo semelhante de investimento falico da voz pode ser observado em um
fendomeno que vem ganhando maior visibilidade no ambito dos estudos culturais sobre
género: o fascinio que a diva pop costuma exercer sobre um expressivo segmento da
populacdo homossexual, especialmente a masculina (Taylor, 2012). A identificagdo entre o
publico gay e a diva pop vem se consolidando como fendmeno de massa a ponto de epitomar
a expressao gay icon. De fato, apesar de idolos e personalidades de diversas areas de atuagao,
sejam elas das artes, da politica, do esporte ¢ mesmo da religido (vide sdo Sebastido),
poderem ser al¢ados a condicao de icone gay, nenhum campo parece mais fértil para esse fim
do que o de determinadas praticas musicais. De Marlene Dietrich e Maria Callas a Lady Gaga
e Rihanna, passando por uma quantidade expressiva de cantoras de diversos estilos e
periodos, como Edith Piaf, Donna Summer, Diana Ross, Barbra Streisand, Gloria Gaynor,
Cher, Madonna, Cyndi Lauper, Katy Perry, Beyoncé, Britney Spears e Christina Aguilera,
dentre tantas mais, a atribui¢do do titulo de gay icon tem privilegiado o universo das cantoras
(Summers, 2004). A expressao diva pop nao deve ser tomada no sentido restrito do termo,
associando-o ao estilo musical circunscrito a chamada pop music, uma vez que o fendomeno
abarca, igualmente, outros estilos como a opera, mas no sentido de um fendmeno da cultura
de massa. Embora os processos de globalizagdo dos produtos culturais de massa tenham se
tornado cada vez mais operantes no ambito das empresas de entretenimento transnacionais,
fazendo com que haja um predominio dos artistas norte-americanos na preferéncia do publico
gay, o fendmeno nao se restringe ao universo da musica pop. Morad (2016), por exemplo,
analisou o fendmeno no ambito do culto as divas do bolero, durante o chamado periodo
especial en tiempos de paz, em Cuba. A figura de Carmem Miranda, com a sua estética do
exagero na vestimenta e na expressao facial (aproximando-a ao fendmeno do travestismo das
Drag Queens), tem sido cultuada como icone gay no Brasil e alhures. Em meados da década

de 1980, um grupo de folides homossexuais criaram a Banda Carmem Miranda (uma
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dissidéncia da Banda de Ipanema), que tinha como tematica parodias da famosa cantora e
atriz e cujos desfiles anuais durante o periodo pré-carnavalesco rapidamente converteu-se em
um espago de critica ao “comportamento sexual tradicional e um féorum publico para as
manifestagdes tanto humoristicas quanto sérias do orgulho gay” (Green, 2000, p. 22). Mais
recentemente, as cantoras de funk Valesca Popozuda e Inés Brasil tém sido apontadas como
gay icon pelo publico gay no Brasil.

O fato de a figura da diva ocupar lugar de destaque na construcao social de uma
suposta ‘sensibilidade gay’ merece ser melhor compreendido. De modo geral, as
interpretagdes do fendmeno tendem a privilegiar ora os aspectos sociais da identificagao,
enfatizando o apoio que essas personalidades dedicam a causa, ora os atributos fisicos e
emocionais que elas ostentam e que sustentariam a identificagdo, tais como poder, glamour e
o sentido épico e mesmo tragico de suas vidas, seja nos palcos ou no plano pessoal (Summers,
2004). Isso para ndo mencionar — ¢ claro — as estratégias de marketing na promogao de
produtos culturais gay friendly e na fidelizagdo desse cada vez mais numeroso e
economicamente significativo ‘segmento social’. Penso que a ideia de excentricidade
associada as divas — seja pela extravagancia dos gestos, a singularidade no vestir-se ou pela
maneira independente de conduzir a vida — combinada ao fato de serem, apesar disso, nao
apenas socialmente aceitas, mas admiradas, podem ser fatores importantes no processo de
identificacao. Tradicionalmente, sob a luz de uma suposta normatividade sexual, os
homossexuais ocupariam um lugar excéntrico a norma e o fato de, frequentemente, sua
posicdo sexual (com todas as nuances comportamentais que elas carregam) nao ser
socialmente aceita os levariam a enxergar na diva o seu ideal. De certo modo, esse ¢ o sentido
que podemos extrair do depoimento dado por Manuel a Morad (2016), acerca do fascinio
exercido pelas divas do bolero sobre a publico gay em Cuba, especialmente aquele acima de

40 anos.



181

Nos [gays] ndo temos “pop stars” como os héteros; nds temos divas com as quais possamos
nos identificar. Como nés, elas sdo fora do comum, cheias de emocdo e paixdo, solitarias,
cercadas apenas por admiradores casuais, mas carentes de amor verdadeiro, consideradas
bizarras e meio malucas. Assim como elas, nos precisamos de palco para sobreviver e, longe
dele, nés somos uma lastima. Como elas, n6s somos ridicularizados ainda que desejados a
distancia (...) (Morad, 2016, p. 212, tradugdo livre'®).

A idealizagdao ensejada no depoimento nos traz de volta o arranjo da disposi¢ao histérica,
enquanto demanda do desejo do outro — invariavelmente insatisfeita —, vocalizada na forma da
caréncia de um amor verdadeiro que nunca se completa e na necessidade de ser admirada e
desejada abertamente e ndo apenas de forma casual ou a distancia. Mas também, inclusive, na
caracterizagdo frequentemente associada as histéricas com suas conhecidas formas de atuagao,
sugerida por expressdes como “cheias de emog¢ao e paixao” ou “consideradas bizarras e meio
malucas” e confirmada pela ‘confissdo’ da necessidade de estar permanentemente no “palco
para sobreviver”. Todavia, nesse caso, ¢ uma mulher que é algada a condicdo falica. E a diva
‘poderosa’ que assume a fungdo de poténcia falica. Isso torna-se tanto mais interessante
quando verificamos que nesse mesmo universo da industria cultural encontram-se varios
representantes masculinos assumidamente gays, como Freddie Mercury, Elton John, Fred
Schneider, Rob Halford, Lou Reed, George Michael e Ricky Martin que nao parecem fazer
jus ao mesmo status. Isso sem contar tantos outros que, embora ndo proclamem abertamente
sua preferéncia, mantém, pelo menos, uma posicdo de ambiguidade sexual, como Michael
Jackson, Prince, David Byrne e Mick Jagger, os quais, apesar de serem igualmente
‘poderosos’, ‘glamorosos’ e, em principio, contarem com a simpatia da chamada comunidade
LGBT'®, também ndo parecem constituir alvos preferenciais dessa relaco identificatoria. E

preciso considerar que nao apenas a suposta identificagdo homossexual masculina com a

14 We [gays] don’t have “pop stars” like the straights do; we have divas we can identify with. Like us they are
larger than life, full of emotion and passion, lonely, surrounded only by superficial admires but no real love,
considered bizarre and a bit crazy. (...) Like them, we need the stage to survive, and, away from it we are a
wreck. Like them, we are ridiculed yet desired in a distant way (...)

* A expressdo larger than life ¢ de dificil tradugdo, ndo encontrando um correspondente apropriado em
portugués. Larger than life concerne a algo que excede os padrdes, incomum, exagerado, exorbitante, mas cujo o
excesso expressa algo de positivo, talvez grandioso ou imponente, ainda que, talvez, incomodo por ndo caber nos
padroes. A expressdo fora do comum foi a op¢do que eu julguei mais se aproximar do original.

195 Em uso desde meados da década de 1990, LGBT ¢ o acrénimo de Lésbicas, Gays, Bissexuais, Travestis,
Transexuais ¢ Transgéneros.
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posicdo feminina exerga a sua influéncia no processo, mas, sobretudo, que a identificagdo seja
privilegiada pelo ideal da mulher falica. Como se sabe, na teoria psicanalitica a configuragao
homossexual ¢ uma das resolu¢des possiveis do Edipo, precipitada pelo complexo de
castracdo. Na homossexuac¢ao masculina, a relagdo do menino com a mae no momento da

dissolucdo do Edipo se estrutura em torno da recusa'®

(Verleugnung) da castragdo materna.
Identificado a essa mae falica de quem ele proprio € o objeto do desejo (o falo) ele recrudesce

em sua posicao narcisica e “toma a si proprio como um modelo a que devem assemelhar-se os

novos objetos de seu amor” (Freud, [1910] 1996, Vol. XI, p. 106).

O objeto € escolhido em fungdo da relagdo do sujeito com a castragdo, cuja sorte € decidida na
dialética edipiana. Quando a castragdo é desmentida [déniée], o objeto é marcado pelo traco
deste desmentido [déni]: mae falica, a qual se substitui a mulher falicizada pelo fetiche, ou
entdo o proprio objeto é portador do pénis falicizado, ele ¢ um duplo narcisico do sujeito
homossexual. (VALAS, 1990, p.112).

No lugar da mae falica, detentora do poder na dialética do amor parental, a diva ‘poderosa’
assume o posto da representacdo simétrica mediante a qual a identificacdo narcisica ira
ocorrer. Varias dessas cangdes de sucesso nas vozes das divas pops que se tornaram gay icon,
reforgam a mensagem da mulher poderosa ou que mantém o controle da situacdo, quer com
relagdo a independéncia sobre o seu comportamento ou sexualidade, quer com relagdo ao
parceiro ou ao direcionamento da relacio amorosa. Em muitas dessas cangdes que se
tornaram verdadeiros hinos gays, a mensagem que refor¢a a imagem da mulher falica é: “I've
got the power”, “eu estou no controle da situacao” ou “vocé€ vai comer na minha mao”.

Assim, a questdo do género, que ja estava posta desde os primeiros processos de

musicalizacdo, aprofunda-se com relagao ao desfecho da escolha objetal selecionando, apos a

momento de dissolu¢do do Edipo, os elementos da sua malha identificatoria.

1% 0 termo Verleugnung tem sido traduzido de maneira diversa para o portugués: rejeicdo, recusa, negacio,
denegacdo, desmentido. Na versao inglesa da edigdo standard das obras psicoldgicas completa de Freud, de
James Strachey, Verleugnung é traduzido como rejection, o que influenciou a opgdo da versdo standard
brasileira, onde o termo aparece como rejeicdo. Em francés, o termo é frequentemente referido como déni, as
vezes traduzido como negagdo ou, ainda, denegagdo. Na versdo brasileira de Freud et la perversion, de Patrick
Valas (1990), a tradutora opta por traduzir déni por desmentido.
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A coletividade histeriforme das fas diante da sua cantora ou cantor predileto e a
identificacdo entre o gay e a diva pop, como acima destacamos, sdao exemplos algo
exacerbados de um fendmeno muito mais amplo e que pode ser definido como um processo
de formacgdo cultural permanente, na qual a identificagdo possui um papel relevante. Nesse
processo, inerente a cada sujeito falante, as suas relagdes objetais vao sendo formadas vis-a-
vis a um sistema de identificagdes, que lhe vai sendo, digamos assim, ‘acoplado’. Trata-se do
processo de identificagdes que o sujeito estabelece nao apenas com o outro, mas com o Outro
e com os artefatos que ele dispde. Alias, ¢ na medida em que esse outro falha na possibilidade
de atender a sua demanda de amor, digo, a demanda de amor desse pequeno sujeito que vai se
formando, que ele se volta para os objetos que o grande Outro dispde a sua volta. Refiro-me
ao processo em que o sujeito vai fazendo o seu tateamento estético-afetivo do mundo desde o
momento em que a expectativa do amor incondicional representado pelo amor materno se
frustra e o sujeito se v€ obrigado a buscar alhures o objeto para sempre perdido. Mesmo que
uma disposi¢ao contemplativa do mundo possa ndo exercer maiores apelos a muita gente,
dificilmente havera alguém que lhe seja totalmente indiferente. Esse processo, ainda que
vivenciado pelo sujeito de modo pessoal e intransferivel, depende, sobretudo, do Outro. Isso
quer dizer que os objetos de sua relagao lhe chegam mais ou menos prontos pelas ‘maos’
desse grande Outro que ja prescreveu, em boa parte, as formas e os usos desses objetos. A
maneira do sujeito estabelecer tais relagdes de objeto ¢ a identificacdo, mediante a qual uma
reciprocidade imagindria entre o sujeito € o objeto ¢ construida.

O mesmo se passa no caso das praticas musicais, por menos musical e interessado em
musica que alguém seja, dificilmente ele permanecera imune a estabelecer esse processo de
identificacao com os artefatos musicais que lhe chegam por meio do Outro. Dificilmente ndo
havera, por exemplo, um cantor ou cantora cuja voz ele admire, de quem ele aprecie o modo

de cantar ou com quem ele mais se identifique. Ainda que nao ocorra de modo consciente, a
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identificacao reafirma algo que, traduzido em palavras seria: “como canta bem!”, “eu queria
cantar assim!”, “Fulano(a) ¢ o(a) melhor cantor(a) da nova geragcdo”, “se eu fosse um(a)
cantor(a) eu seria Fulano(a). Ele pode achar que tem uma voz parecida, ou que as musicas de
tal cantor ou cantora ficam bem na sua voz. Ele pode gostar de ‘imitar’ o idolo cantor ou saber

.o r: 107
cantar as musicas do seu repertorio

. Ou pode ser que o sujeito, mais do que o cantor ou a
cantora, aprecie as cangdes em si, as suas melodias e o jeito com que a melodia se junta ao
verso, as ‘mensagens’ que transmitem esses versos, que goste do ritmo de um determinado
género ou se identifique com certos estilos € ndo com outros. Em resumo, o que quero dizer ¢
que o sujeito submetido a essa técnica corporal que denominamos vagamente por musica
dificilmente ndo ira, de algum modo, se relacionar com os objetos do seu uso em algum
aspecto ou momento da sua existéncia — se nao for surdo, por suposto.

Estamos aqui no reino das generalidades. Estamos aqui falando de um sujeito abstrato
que em sua trajetoria existencial foi em alguma medida afetado por esse modo de viver na
escuta que proporcionou-lhe uma série de artefatos musicais.

Desse modo de viver em que, a partir de certo ponto (a entrada no simbdlico), a escuta
¢ orientada para a linguagem, para os significantes que constroem a nossa ‘realidade’, um
outro modo de articular o sonoro se decalca, valendo-se de uma técnica corporal para
construir seu ‘sistema’. Do mamanhés as cangdes tradicionais do seu ‘lugar’ — ou melhor, de
sua lingua — e as cangdes de sua geragdo, o sujeito, que submetido a essa técnica corporal se
deixou afetar em alguma medida por isso, carrega as suas marcas — melhor seria dizer:
marcacoes. Ele ¢ ja& um sujeito sonoramente... Eu ia dizer mapeado, todavia este ndo me

pareceu ser o termo mais apropriado, pois implica um desenho de algo que ja existia. O termo

mais proximo que me ocorre ¢ imprinting, embora esse termo também possa trazer

107 A esse respeito, seria bastante interessante estudar mais de perto o fendmeno dos sdsias e covers, com seus
shows, seus clubes e competigdes anuais. Por exemplo: ha o sésia que se diz o sosia ‘oficial’ de Roberto Carlos.
Ha, também, o fendmeno das bandas covers e mesmo festivais de bandas covers como o International
Beatleweek que acontece anualmente em Liverpool com shows e competigdes entre bandas. Os eternos ‘reis’ dos
covers — Elvis Presley e Michael Jackson — sdo temas de competi¢des similares.
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associagdes indesejadas'®®. De qualquer modo, trata-se, ao fim e ao cabo, do processo de
identificacao do qual falavamos. Trata-se desse elemento fundamental da formacao do sujeito,
em grande parte ininterrupto e inconsciente, que, balizado pelo principio do prazer, orienta as
‘afinidades’ e o nivel de atengdo estético-afetiva de cada sujeito. Nao por acaso, Freud
considerava o processo de identificagdo como o elemento fulcral da constituicdo da
subjetividade'®’. O resultado desse processo identificatério é um sujeito em cujo processo de
formagao de identidade os artefatos actstico-musicais ocupam um lugar nessa topologia.

Em uma situacdo de ‘superabundancia de oferta’ de tais artefatos, como a atual, esse
processo identificatério nao se limita a poucos, mas, ao contrario, combinam varios elementos
e frequentemente se estendem a toda uma rede de géneros e estilos, formando uma espécie de
pantedo privado e memoria musico-sentimental construida. Isso demonstra o quanto pode
haver ai de pulsao. E teriamos que enxergar na chamada industria cultural uma maquina cuja
criacdo esta destinada a satisfazer a demanda (por ela propria criada) de satisfacdo da pulsao
aural. Mas ha um nivel de criagdo dessa demanda que lhe ¢ condicional e anterior,
encontrando-se na base de toda demanda possivel. Em seu nivel mais basico, o que cria essa
demanda no sujeito ¢ uma experiéncia precoce e prolongada de estar submetido a essa técnica
corporal, como definimos a musica.

Terdo esses usos que as coletividades fazem da voz por meio do cantar e as
preferéncias musicais alguma relagdo ainda com aquele prazer aural que o mamanhés
inaugurou? E bem provavel que sim, mas, até o presente, pouco sabemos como operariam tais
conexoes. De todo modo, devemos distinguir esses dois momentos do processo: um primeiro

momento em que o principio do prazer orienta a escuta, como na situagdo do bebé ante a voz

1% 0 conceito de imprinting foi desenvolvido pelo zodlogo austriaco Konrad Lenz e pode ser resumido como um
conjunto de tragcos marcados pelo processo de aprendizagem na fase inicial da existéncia.

199 Qobre a importancia do mecanismo de identificagdo na constitui¢do do sujeito, ver Uma lembranga infantil de
Leonardo da Vinci. In: Cinco licoes de psicanalise, Leonardo da Vinci e outros trabalhos (1910), Vol. XI ¢
Luto e melancolia. In: A histéoria do movimento psicanalitico, artigos sobre a metapsicologia e outros
trabalhos (1914-1916), Vol. X1V, (Freud, 1996).
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invocante do mamanhés. E um segundo momento onde esse prazer ja estruturado na escuta
encontra o campo do Outro, por sua vez ja plenamente estruturado em artefatos. No primeiro
momento, o principio de prazer orienta sozinho a pulsao aural. O que ele busca? A repeti¢ao
do trago prazeroso — escutar a voz invocante (da mae) de novo, de novo e de novo... Como ¢
tao caracteristico das criangas solicitar que se repita a brincadeira. No segundo momento, ele
serd orientado por um processo em que esse prazer tera que ‘adequar-se’ ao campo do Outro,
ou seja, aos artefatos ja existentes € que estdo ai sendo estruturados muito antes que ele
chegasse. Serd em meio a esses objetos reais que o seu prazer aural ira se constituir,
inventando nos artefatos ao seu redor algo com que se identificar aquele prazer inaugural do
qual, para se constituir como sujeito, foi necessario separar-se. Retrospectivamente podemos
até tracar uma continuidade entre eles, porque essa voz invocante da mae ja era ela propria
estruturada, ja era ela propria um artefato, construido pela sua experiéncia do viver na escuta.
Mas, do lado da crianga, ndo podemos supor que haja uma outra ‘for¢ca’ que oriente a sua
demanda pela escuta que nao o principio do retorno ao prazer, favorecendo a homeostase. Se
a atencdo aural da crianga ja se volta para a voz materna desde a sua fase uterina € porque ela
busca repetir essa experiéncia de escuta. Que ela esteja dotada da capacidade de reconhecer
padrdes basicos € uma precondi¢do para que o processo ocorra, mas nao ¢ por causa do fato
de ela reconhecer padrdes que ela busca repetir a experiéncia (embora essa via do familiar
seja uma trilha importante para o prazer da escuta), e sim por que essa voz invocante de
alguma forma lhe causa prazer. Mas essa continuidade sO6 pode ser tragada
retrospectivamente, como dissemos, pois na perspectiva temporal da crianca o que ha ¢ um
processo marcado pela descontinuidade, que, a meu ver, ¢ o que justifica essa divisao em dois
momentos.

Obviamente, supor esses dois momentos descontinuos ndo implica pensa-los

separadamente. Ao contrario, eles sao vividos como partes ou momentos de um mesmo
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processo global que eu defini de forma ampla como viver na escuta. Como se daria entdo essa
ultrapassagem do primeiro ao segundo momento? Penso que o evento fundamental que
produz essa ultrapassagem ndo poderia deixar de ser a entrada no simbolico. Ocorre que, de
alguma forma, ao entrar no simbolico, o sujeito carrega consigo essa dimensao relacionada ao
primeiro momento onde a escuta estd marcada pelo prazer, ressignificando, a partir dai, os
seus objetos de escuta. Todavia, na verdade, pouco se sabe sobre como ocorre esse processo,
uma vez que a unica coisa que temos de seguro ¢ a resposta de cada sujeito ao deixar
submeter-se a essa técnica corporal, a qual um sistema de identificacdes foi aos poucos se
adensando. Entdo, pode-se perguntar: como afirmar que a dimensdo do prazer ¢ carreada do
primeiro para o segundo momento? E que, muito frequentemente, essa dimensdo do prazer
que cerca esses objetos — os artefatos musicais — se mantém nao apenas presente, mas também
viva como parece indicar o testemunho daqueles que tdo prazerosamente se engajam nessa
relacdo.

Neste sentido, ¢ de grande interesse para nés refletir sobre o sujeito que fez
acompanhar esse processo identificatorio de um grande investimento libidinal na escuta e na
propria técnica corporal em si. Ele serd o que podemos chamar provisoriamente o sujeito
musical e sua afinidade com a musica pode se expressar tanto como ouvinte quanto como
‘performer’. Ele pode ser um aficionado por certos estilos, repertério, cantores, cantoras,
musicos ou simplesmente cangdes que ele gosta de ouvir e, provavelmente, cantar. Muita
gente gosta de musica, ouve musica, aprende a cantar suas cangdes preferidas e sente prazer
em cantar. Alguns se arriscam a tocar um instrumento. Quando esse investimento ¢ forte e
persistente o bastante o sujeito pode se tornar musico amador ou profissional. Outra forma de
se relacionar com esses artefatos ¢ pela danca. Nao se trata de uma relagdo ‘intelectual’, no
sentido mais estrito do termo. Pode-se teorizar sobre ela e com ela entretecer seja quais forem

as redes de significantes. Embora o simbdlico a invada, ou melhor, a atravesse, a énfase na
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dimensdao imagindria dessa relagdo permanece irredutivel. Sendo a musica uma técnica
corporal, seja pela escuta seja pela performance, esse investimento libidinal ¢ um
investimento no proprio corpo — o que reafirmaria a posi¢ao da sua orientacao narcisica.

Quando esse investimento ocorre primordialmente pelo lado da escuta, essa
experiéncia visando o prazer corporal pode remeter ao autoerotismo e ao estdgio do
narcisismo primadrio e, nesse caso, um paralelo simbolico com relagao ao prazer da escuta do
mamanhés pode mesmo justificar-se. Quando esse investimento se faz acompanhar também
de um aprofundamento dessa técnica corporal que envolve cantar, dangar ou tocar um
instrumento, a dimensdao do controle corporal presente na fase anal ganha relevancia,
articulando-se a posicao falica, na qual a propria voz ou expertise instrumental ¢ falicizada.
Notem que nesse momento, mediante um exercicio analitico consciente, estou buscando nao
enfatizar a espessura semantica, trazida pela palavra no canto, para considerar unicamente
aquilo que envolve o aspecto propriamente sonoro dos artefatos musicais. Longe de mim
propor com isso uma suposta independéncia da musica com relagdo a palavra e, mais
especificamente, & linguagem — como se tal fosse possivel. E no ambito do simbélico que a
experiéncia musical se realiza e nao seria possivel, nem faria sentido, toda essa técnica
corporal se ndo houvesse a palavra. Trata-se de um artificio de andlise para que possamos
talvez compreender melhor a especificidade da dimensao sonora desses artefatos.

A auséncia de uma referencialidade imediata associada a textura sonora confere-lhe
uma qualidade impar que ¢ a de poder juntar-se livremente a diferentes contetdos semanticos.
Aqueles que de certa forma se ressentem filosoficamente do fato de a musica ndo ser uma
linguagem talvez ndo percebam que advém desse mesmo fato o seu maior poder: a capacidade
de associar-se virtualmente a qualquer contetido. Basta constatar as frequentes alteragdes nos
usos dos codigos musicais. Por exemplo, quando o heavy metal e o rock se tornam estilos-

bases de letras religiosas. Ou que um mesmo estilo musical pode comportar mensagens
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absolutamente divergentes quanto ao seu conteido — como bem notou Platdo, que era
temeroso exatamente disso. Contudo, essa liberdade de associar-se a diferentes contetidos nao
se reflete necessariamente em uma total liberdade das formas e usos dos artefatos musicais.

Um primeiro filtro ¢ feito pelas tradigdes que mantém, com seus modos de cantar, um
jeito particular de articular o sonoro. Assim, por ‘trds’ do sonoro ha também um sistema
sendo permanentemente construido, reiterado e modificado. Nesse sistema, determinadas
maneiras de articular os sons sdo privilegiadas em detrimento de outras.

Antes de prosseguir, ¢ necessaria uma breve digressdo sobre o que estou a definir
como sistema. Chamo sistema o conjunto dos elementos mais as regras existentes nos
artefatos acustico-musicais produzidos em uma cultura. O que hé nas cangdes? As ‘notas’ sdao
definidas? Quais, quantas? Qual o ‘ritmo’ das frases? Ha instrumentos? Como soam? Quais as
regras de acompanhamento — se existem? Isso possui alguma utilidade tedrica apenas para
quem quer formular explicitamente o inventario dos seus elementos € o conjunto de suas
regras. Do ponto de vista do ‘usudrio do sistema’, essas ‘informacdes’ teoricas pouco
interferem na aquisi¢ao dos seus parametros. O conjunto dos elementos e suas regras sao
reproduzidos nos artefatos musicais, nos usos do corpo e nas técnicas corporais que 0s
produzem.

O problema de tomarmos o chamado sistema tonal como referéncia ¢ que para nos,
musicos formados nas suas regras, essa ideia ja estd dada e podemos achar que o mesmo
ocorre com todos demais sistemas ou mesmo supor que a sua existéncia € algo
necessariamente consciente. O fato de formularmos teoricamente um °‘sistema tonal’ nao
interfere no processo de aquisicao dos seus parametros basicos que, como em qualquer outro,
também no sistema tonal € inconsciente. Se ha uma especificidade do sistema tonal (e também

do sistema dodecafonico, embora o desenvolvimento deste seja consciente) € que, ao longo da
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histéria da musica ocidental, o proprio sistema ¢ investido libidinalmente, falicizado. Ou seja,
ha um enamoramento pelo sistema.

Quando um sujeito aprende a cantar a melodia de uma cangao, ndo o faz supondo que
ali haja um sistema. Ele simplesmente aprende a cantar a melodia. O mesmo ocorre quando
ele a escuta: ele escuta o artefato e nao o sistema. O que nos faz pensar que haja um sistema?
Se ele ndo € percebido nem explicitado, como postulamos a sua existéncia? A sua existéncia
se justifica pelo simples fato de que o artefato ¢ percebido pelo sujeito (ao sistema) enquanto
ordem. O sujeito ndo sabe bem explicar o porqué, mas ha nesse artefato uma ordem ou, pelo
menos, € assim que ele o percebe. Pela sua experiéncia ele a reconhece como ndo sendo uma
sequéncia aleatoria, mas, de algum modo, coerente. Independentemente de agrada-lo ou nao,
o sujeito a percebe como ‘légica’ ou ‘gramatical’. E o motivo disso ¢ que ela lhe soa familiar.
Nessa altura, os elementos e as regras do sistema ja foram incorporados, transformados em
corpo e, por conseguinte, em toda plasticidade envolvida no gesto e na escuta.

Nos artefatos que o sujeito vivencia, a quantidade de alturas utilizada, o jeito de
dividir e agrupar o um-da-marcacao, os intervalos (as combinagdes), enfim a ‘arquitetura’
sonora presente forma-se a partir de elementos previamente selecionados pelo sistema que a
tradigdo preserva.

Nesse nivel, a aquisi¢do dos parametros musicais pode ser comparada a aquisi¢ao dos
fonemas. Salvo em casos especificos, toda crianca nasce plasticamente dotada da capacidade
emitir todos os fonemas existentes em qualquer lingua. No entanto, a medida que nela vai se
consolidando a aquisi¢do de sua lingua materna (ou mais de uma, nos casos de bilinguismo), a
plasticidade da emissao fonética se reduz drasticamente, sendo, em alguns casos, praticamente
impossivel fazer um falante adulto reproduzir certos fonemas alheios a sua lingua. Nas
praticas musicais ocorre algo bastante similar, fazendo com que ouvintes € musicos tenham

dificuldades de perceber ou reproduzir certas relagdes inexistentes nos seus proprios sistemas
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sonoros. A técnica corporal em torno dos parametros utilizados ja marcou no proprio corpo os
seus pontos de fixacao. Sua plasticidade original foi entdo demarcada pelas malhas do sonoro,
estabelecendo os padrdes do sistema. Esses pontos de fixagdo que alteraram a plasticidade
original foram marcados por um continuo processo de reinvestimento, mediante a reiteragao
catexizada desses mesmos pontos ou marcas sonoras. Podemos pensar nelas como marcas de
uso, o resultado da acao de um gesto que foi continuamente repetido e cuja repeti¢do deixou
uma marca corporal, tal como o continuo trafegar faz a trilha no caminho ou como os sulcos
deixados pelas marcas de expressao facial. A ideia de traco parece-me bastante adequada para
pensarmos como esse sistema se expressa no corpo. Sabemos que esse ‘imprinting’ — que essa
marcacgao — possui ndo apenas uma expressao gestual, mas também neurologica.

Digamos que um segundo filtro seja social e se encontre nos usos particulares que as
sociedades fazem do sistema. Assim, um mesmo sistema pode comportar usos distintos dos
seus elementos basicos e modos diferentes de articula-los. Estariamos mais proximos aqui da
nog¢ao de género e estilo, tao frequentes no campo das praticas musicais, onde modos pessoais
e coletivos de valer-se do ‘sistema’ podem tanto gerar quanto consolidar novas possibilidades
de escuta. E nesse nivel do discurso que ocorrem as identificagdes e os processos de formagio
de gosto. Ainda podemos tracar aqui um paralelo tanto com os jargoes e idioletos — e mesmo
os sotaques e regionalismos da lingua — quanto com as formas e géneros literarios. Todavia,
ha que se considerar que, em grupos sociais pequenos ou isolados, o ‘sistema’ € seu uso
tendem a se aproximar.

Mas insistamos em nosso projeto de abstrair das praticas musicais ambos os filtros
mencionados acima — o da tradigdo cultural e do contexto social. O que sobraria? Faz sentido
uma pergunta como essa? Sem as tradi¢cdes e sociedades que os produzem, esses artefatos
sequer existiriam. A resposta adequada seria: nada sobraria. E preciso antes reformular a

questdo, perguntando-nos qual o principio comum subjacente a essas praticas culturais e
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sociais que (re)produzem e transmitem os artefatos acustico-musicais por meio de uma
técnica corporal. E mais: como podemos procurar compreender essa questdo sem cairmos na
tentagdo ingénua pela busca de supostos universais em musica? A falacia dos universais deve-
se principalmente a énfase nos elementos, recaindo em velhas fantasias, como a busca de uma
base natural para a questdo da consondncia ou da dissonancia. Qual seria o sentido de se
buscar supostos fonemas universais dentre as vogais? O que isso traria em termos de
compreensdo sobre os processos linguisticos? Absolutamente nada. Trata-se de uma falsa
questdo. Portanto, nao se deve buscar elementos que possam ser comuns as praticas musicais,
mas principios. E isso que faz a gramatica gerativa com relagdo aos processos linguisticos.

Vejam como ¢ dificil e mesmo arbitrario isolar o aspecto puramente sonoro dessa
narrativa complexa a que nos aventuramos investigar, a saber, as possiveis intercessoes entre
musica e sexualidade. Havendo essa técnica corporal e estando parte dela destinada a
transmitir e explorar a dimensdo imaginaria de tais possiveis interse¢des, ha de se esperar que
de algum modo um principio deva guid-la. Fagamos uma analogia: tanto o xamanismo quanto
a medicina tém por objetivo a cura de enfermidades. Grosso modo, poderiamos supor que o
principio do xamanismo ¢ efetuar essa cura mediante a intervengdo espiritual, enquanto o
principio da medicina ¢ promové-la mediante a administragdo de substancias ativas ou
intervengoes cirurgicas. H4 que se ressaltar que ambos os principios nao sao excludentes e
muito amitde convivem pacificamente. Tanto ha na pajelanca um conhecimento material
(quando o pajé administra as ervas curativas da sua pratica, por exemplo), como o tratamento
médico costuma encontrar na f¢ um poderoso aliado. Mas nao devemos esperar do xama um
conhecimento biomolecular das plantas que administra, nem do especialista médico prova de
sua fé, uma vez que cada qual age por principios diferentes.

No caso das praticas musicais, ndo sabemos dizer com seguranga qual seria o objetivo

dessa técnica corporal (isso vai depender do uso e do contexto). Tudo que fomos capazes de
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fazer at¢é o momento foi associd-la a uma vaga nog¢ao de prazer, buscando, a partir dai,
investigar os usos em que essa dimensdo ¢ enfatizada. Ainda que apenas diante desse ténue
vestigio com que nos fiamos desde o comeco de nosso trabalho, poderiamos ao menos supor
um principio para essa técnica corporal como o fizemos para a medicina € 0 Xxamanismo?
Sendo a mim dado propor tal hipotese, digo que esse principio € o da repeticdo. Ja haviamos
tangenciado esse conceito anteriormente e ¢ chegada a hora de nos determos com mais rigor
em sua implica¢dao no campo das praticas musicais.

A repeti¢ao ndo ¢ apenas o principio pelo qual a técnica corporal marca (no corpo) os
seus tracos e em torno do qual se organiza o um-da-marcago, como vimos. E também aquele
principio pelo qual se constroem as ‘narrativas’ musicais ¢ em torno do qual seus elementos
sdo organizados no tempo. Se repararmos bem, trata-se de um principio que perpassa de ponta
a ponta todo o processo. Se estivermos corretos, a fixagdo dos parametros sonoro-temporais
na fase de educacao informal da crianga na técnica corporal da musica ¢ alcangada mediante
um processo de repeti¢ao dos padrdes contidos nos artefatos. Uma boa parte da natureza desse
processo informal de aquisicdo dos parametros musicais via repeticdo mantém a sua
influéncia quando consideramos o que acontece na educagao formal do musico instrumentista,
quando a repeticdo consciente e controlada dos movimentos ¢ a via pela qual o dominio
instrumental se torna possivel. Esta ¢ uma caracteristica das atividades performdticas em
geral, mas na educagdo musical ela parece adquirir um carater irrevogavel e permanente, uma
vez que a cada nova aquisicdo, a cada nova ‘peca’ cuja execugao deva ser aprendida o recurso
a repeticao se renova. O alcance do principio da repeti¢ao se estende a praticamente todos os
dominios ou aspectos do artefato musical e da técnica corporal envolvida nos processos
musicais.

Um dos principios basilares desses padroes ¢ a repeticdo de uma medida temporal, a

pulsacdo, tal como expressa no um-da-marcagao. Sobre esse principio repetidor, outro nivel
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mais elaborado de repeticdo ¢ organizado: as chamadas ‘batidas’ ‘toques’ ou ‘levadas’, que
nada mais s3o do que padrdes ritmicos mais longos ou ‘elaborados’ do que a nogao de
pulsacdo, que se combinam e se sucedem no tempo para formar padrdes ritmicos ainda mais
longos. No jargdo técnico dos estudos musicais, esses elementos sdo denominados células ou
motivos ritmicos. Sobre esse nivel de organizagdo ritmica, um outro nivel de complexidade
ordena as chamadas frases ou fraseado ritmico, o qual — nessa terceira ‘camada’ — tende a
coincidir com aquilo que chamamos versos ou a escan¢ao das palavras em um ritmo
especifico (que acaba sofrendo alguma influéncia do ritmo prosédico da frase falada, mas ndo
se confunde absolutamente com ela), como no caso tipico das cangdes. Ai também o principio
da repeticdo atua, embora, frequentemente, de maneira mais variada. Essa terceira camada
pode ser melhor compreendida se a compararmos a no¢ao daquilo que se denomina a métrica
de um verso — uma medida que estipula um limite temporal ao fraseado. No caso de algumas
formas poéticas, este limite temporal € alcangado delimitando-se uma quantidade de silabas
para cada verso. No caso da poesia ou palavra cantada, como ocorre nas cangdes, a forma de
repeticdo que subjaz essa camada de organizacdo € a nogdo do que, na poesia grega cléssica,
por exemplo, estd na base do que se denominava os pés — uma combinagdo de intervengdes
curtas ¢ longas na divisdo temporal que se repetia no tempo. Nessa mesma camada de
organizagao ritmica mais longa, sustenta-se a no¢ao de uma unidade maior que deriva de uma
espécie de agrupamento de unidades menores, da qual a ideia de compasso, presente na
tradicdo europeia desde o renascimento, ¢ uma abstra¢ao. Pode haver ainda outros niveis de
organizagdo temporal que procedem pelo recurso a repeti¢do. Por exemplo: a maneira de
organizar as frases ritmicas em uma quantidade especifica (de duas em duas, trés em trés,
quatro em quatro etc.), como ocorre no que se refere as estrofes. Retomando o conceito de
objeto sonoro enquanto artefato, tal como venho propondo, ¢ possivel mesmo pensar que a

sua forma de realizacdo — ja que ele ndo possui uma existéncia concreta, palpavel — ¢ a
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repeticdo. Por exemplo: uma cang¢ao — ja que a temos tomado como o exemplo prototipico
desses artefatos — sO se realiza enquanto ¢ repetida. Ao cessar o ato de repetigdo, cessa
igualmente a ‘presenca’ do artefato. Em suma, a propria forma de existéncia dos artefatos
musicais depende do principio da repetigao.

Se tomamos a perspectiva do que acontece com as alturas, ou melhor, do contorno
melodico, a repeticao dos parametros ¢ também o principal principio organizador na formagao
dos artefatos musicais. Logicamente, a simples repeti¢do de um unico elemento ndo seria aqui
possivel, embora possamos considerar que a sua existéncia ndo seja tao fundamental quanto a
do aspecto ritmico para que o reconhecimento e a reproducao do artefato se estabeleca — basta
que pensemos nas formas de canto falada como o rap e os desafios do repente. Mas a sua
ocorréncia implica em uma necessdaria diferenciagdo no campo das chamadas alturas,
fendmeno a que atribuo uma operacao sinestésica de espacializagao do espectro tonal da voz.
Aqui, mais uma vez a tradi¢ao prescreve os usos, nos quais a repeticao de certas relagdes (de
‘distancia’) tonais fixam os parametros e os padrdes de combinacgdo e que sdo vivenciados por
esse corpo-sujeito que os escuta e os reproduz. Mediante os usos corporais dessa técnica, os
padrdes do sistema, enquanto sequéncia e combinagdo de seus elementos no tempo, fixam as
relagdes que, pela repeticao, poderdo ser memorizadas e rememoradas em futuras repetigoes.
Isso € possivel gracas a reducao dos seus elementos (seus pontos de fixagdo ou ‘ancoragem’
tonal). Ha que se ter no minimo dois para que sistema de repeticdes se ponha em movimento.
Sendo somente dois, teremos uma forma proxima ao recitativo religioso que ja mencionamos
anteriormente. Os sistemas pentatonicos sao bastante usuais, temos os sistemas heptatonicos
herdados dos povos helénicos e havera outros forjados em maiores diferenciagcdes do espectro
tonal-vocal, como os indianos. Do que se trata afinal, sendo de pontos ou nds que parecem
marcar a tessitura vocal ao serem sempre reiterados em suas relagdes? Nesse sentido, temos

um sistema em que a reducdo do espectro tonal-vocal pela fixagdo de suas relagdes, mediante
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a reiteracdo dos seus elementos, permite que a repeticdo seja vivenciada enquanto variagao,
uma vez que as combinagdes no tempo sdo praticamente infinitas. Sao as mesmas relagdes
que se repetem, mas a sequéncia dessas combinagdes no tempo preveé inimeras possibilidades
ao artefato musical. Aqui, mais uma vez, os usos sociais intervém de modo a reduzir a alta
taxa de variabilidade do sistema introduzindo os modos especificos de uso (que novamente
estdo na base das nogdes de género e estilo musicais). Estes repetem os seus proprios padroes
no modo de organizar as sequéncias e combinagdes, introduzindo os chamados ‘clichés’, as
féormulas convencionadas e reiteradas pelo uso. Com relagdo ao contorno melddico, novas
camadas de organizagdes também podem ocorrer e, nelas, a repeticdo também pode atuar
como principio organizador. E o que se vé nas formulas de repeti¢io de padrdes melddicos,
tal como ocorre nos motivos nos quais um padrao ritmico ¢ combinado com um padrdao do
contorno melddico. Trata-se de um recurso amplamente empregado nas cangdes € obras
musicais, cujo exemplo mais ‘obsessivo’ pode ser encontrado no motivo da Quinta Sinfonia
de Beethoven.

Em linhas gerais, organizag¢ao e repeti¢do parecem constituir as duas faces de uma
mesma moeda quando se trata de entender a especificidade dos artefatos musicais. E pela
repeticdo dos seus elementos (melhor seria, talvez, dizer eventos) que se constroi a
organizagdo — ¢ a organizagdo dos eventos que ¢ repetida. Um leitor poderia objetar que ¢ a
variacdo e ndo a repeticdo o que de fato estd em causa. Os artefatos musicais sdo percebidos
como variagdes e nao repetigdes. Nao existe nenhum artefato musical que seja igual a outro.
Isso sequer faria sentido, uma vez que eles seriam considerados o ‘mesmo’ artefato. Mesmo
uma mesma cang¢do sera cantada diferentemente a cada vez, a medida que mudem os atores e
contextos. Isso sem contar que um mesmo intérprete nao cantara nunca uma mesma cangao de
forma idéntica. A tal obje¢ao — que ndo deixa de ser pertinente —, devemos contrapor que, se 0

principio fosse o da variabilidade e nao o da repeticao, os artefatos poderiam ser construidos
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pela continua variacdo dos eventos, sem a necessidade de reiteradamente repeti-los, como,
alias, ¢ tentado pela improvisagdo. E, mesmo nesta ultima, a repeticdo costuma desempenhar
um papel primordial na construgdo do artefato.

Caso estejamos corretos, chegamos ao ponto de poder avangar mais um passo.
Observando o vinculo entre musica e sexualidade, partimos de uma vaga nogao de prazer —
supondo uma espécie de prazer da escuta — que seria estimulado e construido mediante uma
técnica corporal. Agora podemos acrescentar que essa técnica corporal relacionada ao prazer
aural ¢ orientada pelo principio da repeticao. O que faz a repeticdo ai? Por que constitui um
trago tdo marcante de todo o processo? Da repeticdo do gozo aural da crianga na experiéncia
do mamanhés a repeti¢ao dos padroes ritmicos e melodicos das cangdes até a repeti¢ao dos
proprios artefatos musicais enquanto condi¢ao de repeticao da propria experiéncia da escuta —
o que poderiamos dai inferir? Como podemos articular a no¢ao de repeticdo a de prazer,
relacionando tal articulagdo ao campo das praticas musicais? Teria essa articulagdo alguma
chance de ajudar-nos a compreender melhor o vinculo entre musica e sexualidade?

Mas antes disso, mais uma vez somos forcados a procurar uma relagdo com a
linguagem. Nas linguas um nome sempre se liga a uma coisa ou a um conceito, da qual ¢, por
assim dizer, o seu representante. Uma lingua sé ¢ possivel, se a uma palavra corresponder um
(mesmo) conceito, um conceito aproximado ou um grupo reduzido de conceitos (convengao).
Saber uma lingua requer dar o nome adequado aos objetos de linguagem: tudo o que ¢
nomeavel em uma lingua. E defini-los, a moda dos dicionarios, significa descrevé-los por
outros objetos de linguagem. Para que a comunicagdo ocorra, € necessario que o0s
interlocutores procedam em um dominio comum ou aproximado dos objetos de linguagem,
ainda que discordem sobre eles. A repeticao ¢ inerente a lingua — €, por assim dizer, uma
precondicao, como demonstra o mito biblico da torre de Babel. As palavras se repetem e,

além disso, existe toda uma ordem que busca padronizar esses arranjos de repeti¢ao e que sao
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objetos de estudo dos gramaticos. Nao ¢ dificil imaginar que isso se deva — ao menos em parte
— ao fato de que os falantes de uma lingua operem em um mesmo registro — embora possam
discordar de todo o resto. Os arranjos de uma lingua sao multiplos, mas ha todo um aparato
para conformar essa multiplicidade dentro de um limite da gramaticalidade''’. Portanto, a
organiza¢do do discurso pela reiteratividade dos seus elementos ndo ¢ um fendmeno apenas
das praticas musicais e ¢ perfeitamente possivel imaginar que ¢ o fendmeno da linguagem, por
ser mais amplo e abrangente, que tenha fornecido o ‘modelo’ de reiteratividade do qual a
musica tomou de empréstimo o principio para construir os seus artefatos. O principio da
repeticdo nao € uma particularidade especifica dos artefatos musicais, podendo estes ultimos,
inclusive, terem derivado seus principios de reiteratividade do caso mais geral da lingua. Qual
a diferenca entre ambos os processos? Qual a especificidade do papel que a repeticdao
desempenharia nos artefatos musicais?

Um dos sintomas das psicoses e casos de esquizofrenia ¢ o descarrilamento do
discurso. Entretanto ¢ possivel falar coisas surpreendentes ¢ mesmo absurdas utilizando a
mais perfeita norma linguistica, como por vezes encontramos nas paranoias, inclusive com o
acumulo de historias tdo engenhosas quanto delirantes. No universo simbdlico da linguagem
ndo ¢ apenas a repeti¢io dos significantes de forma gramatical que conta. E preciso que aquilo
faca sentido. Com o qué? Com a vida, com a realidade. E pela linguagem que esgrimimos o
real. E por sua mediacdo que formulamos explica¢des, que criamos hipoteses, damos sentido
as coisas e inventamos os deuses. E por ela que nos relacionamos com o outro em casa, no
trabalho, nas ruas, quando atravessamos as avenidas depois de esperar pelo sinal de transito.
Nossas vidas sao repletas de signos e € por eles que nos movemos pelo mundo. No caso da

linguagem, a reiteratividade parece, em principio, estar orientada para a efetividade da

90 conceito de gramaticalidade aqui aludido ndo se confunde com o de norma culta. Assim, considerando as
seguintes frases “nds vamos pescar” e “nois vai pesca”’, ambas podem ser consideradas gramaticais, embora
somente a primeira esteja de acordo com a norma culta; enquanto uma frase do tipo “nds vamos pescado”
poderia ser considerada agramatical.
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comunica¢cdo mediante um processo de reconfirmacdo permanente, para que o contetido

referenciado se aproxime do sentido pretendido'''

. J4 no caso das praticas musicais a
repeticdo parece surgir como pura positividade, um elemento cujo valor constitutivo na
criacdo dos artefatos reside em si mesmo, sem que possamos vislumbrar qualquer vinculo
referencial que justifique a sua adocdo. Em resumo, se no ambito da linguagem a
reiteratividade dos seus elementos parece estar a servigo do entendimento ou da eficacia do
processo de comunicagdo, no ambito das praticas musicais 0 seu uso na constru¢ao dos
artefatos se nos afigura como um fim em si mesmo, cujo destino parece restar-se associado ao
principio geral do prazer da escuta. Tudo se passa como se, na técnica corporal da musica,
talvez mais do que em qualquer outro dominio, pudéssemos afirmar: prazer (ou beleza) teu
nome ¢ reconhecimento. Por que haveria de ser assim? Qual seria o sentido e as razdes para
que este estado de coisas se configurasse desta maneira? A cada pequeno passo que damos,
quanto mais avangamos, mais obscuro parece ser o problema. Antes que sejamos for¢ados a
desistir por completo da aspiragdo de que nossa investigacao possa chegar a um bom termo,
tentemos avangar um pouco mais na esperan¢a de que mais adiante possamos vislumbrar
alguma nesga de luz que nos ajude a iluminar a escuriddo em meio a qual nos encontramos
imersos em nosso tortuoso caminho.

E pela linguagem que adentramos o simboélico e tornamo-nos sujeitos. E é por esse
modo de viver na escuta que somos langados a linguagem. E pela entrada no dominio
simbolico que adquirimos a consciéncia, que nos tornamos conscientes € somos introduzidos
nos limites daquilo que configura os chamados marcos civilizatérios e os preceitos éticos e
morais da cultura. Como demonstra a psicanalise, por sermos atravessados pela linguagem,

que interdita o viver nesse gozo sem limites do narcisismo primario, tornamo-nos sujeitos do

"' Nio dizemos com isso que esta é a unica fung¢do da linguagem, tampouco, ignoramos seus usos poéticos,
emotivos, conativos ou ligados a economia libidinal, enquanto veiculo de gozo, prazer e agressividade. Todavia,
ndo podemos negar a primazia da fungdo referencial da linguagem, especialmente quando o que esta em foco é a
comparagio entre os processos linguisticos e musicais.
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desejo, submetidos a castragdo e forcados a contentar-nos com o gozo parcial e atenuado
pelos limites da linguagem''?. Esse ¢ um processo que, embora se estabeleca precocemente, é
gradual e demanda algum tempo para se configurar. Antes que a linguagem faca a sua
aparicdo e atire o sujeito no dominio inexoravel da lei, somos governados quase que
exclusivamente pela logica do prazer-desprazer que, grosso modo, configura a fase do
desenvolvimento que Freud denominou narcisismo primario. Em outras palavras, somos,
desde o comego de nossa existéncia, governados por pulsdes autoeroticas guiadas pelo
principio do prazer. Somente numa fase posterior do desenvolvimento uma unidade
comparavel aquilo que chamamos ego ird se formar (Freud, [1914] 1996, Vol. XIV). A
entrada no simbdlico ¢ marcada por renuncias pulsionais. E, com a introducao da lei paterna e
dos mecanismos do ideal do eu, muito daquilo que era sentido como fonte de prazer passara,
por sua inadequacao para com o ordenamento moral e para com as aspiracdes do ideal do eu,
a ser sentido como fonte de desprazer. O exemplo paradigmatico dessa situagao pode ser
encontrado nas relagdes edipicas da crianga. A pulsao sexual — a libido destinada aos pais nos
primeiros estagios do desenvolvimento infantil que antes era sentida como fonte de prazer —
serd posteriormente sentida como fonte de desprazer, a partir da consolidagao gradual do
dominio simbdlico com a consequente caracterizagao desse impulso libidinal como incestuoso
e o sentimento de culpa dai resultante. Esse processo de transformagao de um sentimento de
prazer em desprazer, somado a culpa dai resultante, desencadeard o processo de repressao,
afastando para o inconsciente os representantes psiquicos associados ao impulso libidinal.
Todavia, como Freud demonstrou, somente os representantes psiquicos da pulsao (entendendo
por isso as ideias ou representagdes mentais associadas a pulsao libidinal em questao) podem

ser recalcados. As quotas de afeto relativas as pulsdes ndo podem ser atingidas pela repressao,

"2 1 acan vai denominar esse gozo parcial de gozo filico — um gozo atravessado e delimitado pelos limites da
linguagem. Sobre o conceito de gozo falico, em contraposi¢cdo a um possivel gozo do Outro (por vezes referido
como gozo indizivel ou gozo mistico), ver O seminario, livro 20: mais, ainda (Lacan, 1985).
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mas apenas transformadas'"® (Freud, [1915] 1996, Vol. XIV). Como ja dissemos (p. 118), os
afetos nao podem ser recalcados, apenas deslocados.

Em seu artigo Recordar, repetir e elaborar (Freud, [1914] 1996, Vol. XII), ao falar da
nova técnica psicanalitica (em contraposicao a hipnose, que havia sido abandonada), Freud
chama atencdo para o fato que o esquecimento que se impunha sobre o representante
recalcado era expresso pelo paciente sob a forma da repeticao. Assim, “o paciente nao recorda
coisa alguma do que esqueceu e recalcou, mas o expressa pela atuagao ou o atua (acts it out).
Ele o reproduz nao como lembranca, mas como agao; repete-o, sem, naturalmente, saber que
o esta repetindo” (Freud, [1914] 1996, Vol. XII, p.165). E esse fendmeno da repeti¢io que
estara em questdo na transferéncia, quando o paciente repete com relagdo ao analista afetos
vividos no passado. A transferéncia ¢, todavia, apenas um fragmento da compulsdo a
repeticdo, que abrangerd, igualmente, muitos outros aspectos da vida do paciente. A
resisténcia — a defesa contra o trabalho terapéutico — desempenhara um papel importante no
recrudescimento da repeti¢do: quanto maior a resisténcia do paciente em trazer a consciéncia
o conteudo recalcado, maior sera a compulsao a repeticao. Quanto mais as forgas repressoras
sdo acionadas, empurrando para o esquecimento o conteudo recalcado, mais amplamente esse
conteudo ¢ revivido sob a forma da repeticdo. Isso ocorre porque a quota de afeto ligada ao
material recalcado precisa encontrar um escoadouro. Como vimos, essa carga de afeto nao
pode ser suprimida pela repressdo, mas apenas deslocada em dire¢dao a outro alvo ou
transformada em seus objetivos. Retomando a precisa definicdo de Freud, “como acontece
sempre que a libido esta envolvida, mais uma vez aqui o homem se mostra incapaz de abrir
mao de uma satisfacdo de que outrora desfrutou” (Freud, [1914] 1996, Vol. XIV, p. 100). O

ser humano, por ser incapaz de abdicar de um prazer outrora experimentado, o qual as

13 Sobre 0 mecanismo da repressdo e os destinos das pulsdes, ver especialmente os artigos Os instintos e suas
vicissitudes (1914) e Repressdo (1915). In: A histéria do movimento psicanalitico, artigos sobre a
metapsicologia e outros trabalhos (1914-1916), Vol. XIV, (Freud, 1996).
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circunstancias insistem em exigir sua renuncia, busca formas substitutas de recuperar
novamente o prazer perdido, especialmente no tocante a carga de afeto a ele vinculada.

Considero que nesse ponto da nossa investigagao talvez estejamos aptos a dar mais um
passo em direcao ao entendimento do fendmeno que nos propusemos pesquisar — um passo
que nos parece bastante significativo.

Dada a importancia que atribuimos ao papel da repeticdo na formagdo dos artefatos
musicais € na técnica corporal da musica, fomos levados a buscar entender melhor a sua
relevancia nesses processos. Nesse percurso verificamos que, ao contrario do que ocorre no
ambito da linguagem, onde a repeticdo desempenha uma fun¢do fundamental para a eficacia
comunicativa, no caso das praticas musicais, esse processo parece desvinculado de qualquer
fungdo referencial, constituindo aparentemente um fim em si mesmo. Ao buscarmos
compreender o mecanismo da repeticdo no quadro mais amplo dos processos psiquicos,
deparamo-nos com o papel fundamental que esta desempenha na formacao dos sintomas e nos
processos de deslocamento e transformagao das cotas de afeto do contetdo recalcado. Nao
seria licito pensar que o uso disseminado do principio da repeti¢ao na técnica corporal da
musica e nos artefatos musicais estejam de alguma forma imbricados com o mecanismo da
repeticdo nos processos psiquicos? Ambos 0s aspectos da repeti¢ao ja ndo se encontravam
presentes no mamanhés? Nao apontamos nos usos do mamanhés que o seu apelo exercido a
crianca devia-se, sobretudo, a repeticao de padrdoes melddicos e que era sobre a repeticao da
escuta da voz materna no mamanhés que se assentava o gozo da crianga ante essa voz
invocante? Ja ndo haviamos sublinhado a hipotese freudiana sobre o carater autoerdtico dos
movimentos ritmados, os quais assentam-se sobre o mais basico principio da repeti¢ao e
constituem o eixo em torno do qual ird se desenvolver a técnica do um-da-marcagao? Ja nao

haviamos destacado que o principio da repeticdo na constru¢ao dos artefatos musicais, por
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nao responderem a qualquer fungao referencial, como no caso da linguagem, deviam estar, de
algum modo, associados ao prazer da escuta?

Se estivermos corretos, podemos juntar as duas pontas do processo sintetizando-o na
seguinte proposi¢do: a musica ¢ uma técnica corporal que oferece um meio para que formas
arcaicas da relagdo de prazer com o outro (experimentadas no mamanhés, nos processos de
demanda do outro — como os afetos ao controle corporal do erotismo anal — e as primeiras
trocas simbolicas) possam ser revividas e reelaboradas simbolica e imaginariamente.

Formas arcaicas da relagdo de prazer com o outro, das quais o corpo erogeneizado
deve se afastar para constituir-se como sujeito — processo esse em que, simultaneamente,
perdura uma resisténcia em abdicar desse prazer outrora desfrutado —, encontram na técnica
corporal da musica e na fruicao dos artefatos musicais um substituto adequado para atualizar e
reviver a satisfagao perdida. Essa ‘estratégia’ de repetir o prazer outrora desfrutado mediante
uma técnica corporal culturalmente desenvolvida e socialmente valorizada d4 um sentido
social a essas relagdes de prazer, as quais, de outro modo, seriam apenas sintomas.

A confirmagdo dessa hipotese poderia fornecer um principio explicativo para o carater
ambivalente das praticas musicais com relagdo a sexualidade. Elas articulam
concomitantemente uma concessao a transgressdo ¢ um chamado ao ordenamento. O
movimento em direcdo a repetigdo de um prazer outrora desfrutado e posteriormente
recalcado pelas instancias repressoras do ego (como o eu-ideal e o superego) e pela sua
inadequacao ao ordenamento moral da sociedade mantera o sentido de um prazer transgressor,
ainda que modificado quanto aos seus objetivos. Por outro lado, a exigéncia de que, para ser
revivido, esse prazer deva aderir ao ordenamento de uma técnica corporal culturalmente
transmitida e socialmente coonestada, que o canaliza em dire¢do a um estado de sublimagao,

evidencia o carater normativo desse processo. A libido que se encontrava represada pela
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exigéncia social (e do ideal do eu) de sua renuincia poderd entdo encontrar uma forma de se
escoar mediante uma técnica corporal socialmente construida e valorizada.

O carater nao referencial dos artefatos musicais (no que diz respeito a especificidade
dos agenciamentos sonoros nao linguisticos encontrados nas praticas musicais) funcionaria
como um facilitador desse processo de revivificacdo e reelaboragao de um prazer outrora
desfrutado. Além disso, o principio da repeticdo ganharia uma nova luz: como os aspectos
sonoros nao linguisticos dos artefatos musicais escapam em grande medida ao processo de
simbolizacdo, sua maneira de articular a repeti¢do do prazer outrora usufruido ¢ proceder
metonimicamente pela continua reiteragdo dos seus elementos. Assim, a repeti¢do precipua
em direcdo aos objetos pulsionais perdidos (a pulsao invocante da voz materna, as demandas
pelo controle corporal tipicas do erotismo anal e as primeiras trocas simbolicas) ¢ decomposta
nos fragmentos de repeti¢do que constituem a base dos processos musicais — fragmentos esses
que se encontram igualmente presentes nas técnicas corporais subjacentes a estes processos €
nos artefatos que delas resultam. Todo esse engenhoso e elaborado processo requer um
continuo reinvestimento libidinal no proprio eu — para que esse retorno aos objetos de
satisfacao perdidos possa ser levado a cabo ¢ preciso que o investimento objetal renunciado
seja primeiro transformado em investimento corporal para que, s6 depois, possa voltar a
dirigir-se a um objeto deslocado. Sera, portanto, sob a forma de um gozo corporal — ainda que
sublimado — do préprio eu que, a partir de um longo investimento em uma técnica corporal,
esse retorno encontrara a sua eficacia. Essa qualidade marcadamente narcisica explica porque
0 gozo aural que caracteriza a fruicao dos artefatos musicais, bem como a interagao com esses
objetos pela danga ¢ o movimento corporal, assumem a caracteristica de um prazer
autoerotico, no qual uma dose de hedonismo ou ludicidade parece sempre se fazer
acompanhar. Explica também como o prazer pelo controle corporal pode inserir-se como

elemento ativo no processo de aquisi¢ao dessa técnica corporal e continuar atuando como
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fonte de prazer autoerdtico no desenvolvimento das habilidades do canto e da aprendizagem
instrumental. Por fim, a face narcisista desse processo talvez encontre a sua expressao
maxima na figura do musico-intérprete-artista que, em sua rotina de exibi¢des, busca no
aplauso efusivo do publico o carinho e o reconhecimento outrora experimentado enquanto
objeto exclusivo do desejo e da atengdao maternal.

E claro que as coisas podem sempre parecer um tanto quanto simplistas postas assim,
pois os artefatos musicais e as técnicas corporais envolvidas nas praticas musicais podem ser
também objetos de séria devocao, chegando a alcancar at¢ mesmo a dimensao do sagrado.
Trataremos brevemente desse aspecto mais adiante. Todavia, antes de prosseguir, € preciso
ressaltar um ponto. Relendo as ultimas paginas desse trabalho, temi que um leitor apressado
pudesse supor que eu estivesse dizendo que sdo essas técnicas corporais experimentadas pela
crianca em sua relacdo com a mae que consistiriam nos objetos a serem revividos mediante as
técnicas corporais mais elaboradas encontradas na musica. Nao ¢ isso o que eu efetivamente
disse. E certo que o fato da voz (a voz humana e seus desdobramentos organolégicos-
instrumentais) estar no centro das técnicas e praticas musicais garante sua associagao com o
mamanhés, por exemplo. Mas isso ocorre por que a voz ¢ o elemento central em torno do qual
se organizam os significantes e¢ tudo aquilo que no homem constitui a linguagem.
Problematizando a questdo proposta por McLuhan: mesmo que a voz possa nao ser a
mensagem — pelo menos, nao toda —, ainda assim ela permanece o meio principal por onde
desliza a cadeia significante. Do mesmo modo, devemos considerar a questdo do controle
corporal inaugurada na fase do erotismo anal. Ainda que ela seja um elemento central das
técnicas musicais, ndo ¢ possivel dizer que as técnicas corporais da musica tenham como
objetivo criar uma espécie de substituto aquelas ou mesmo uma ‘oportunidade’ para que a
experiéncia do controle corporal seja revivida. Até mesmo porque muitas outras atividades

humanas requerem controle, de diferentes maneiras. Sao as relagdes de prazer com o outro, do
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qual a mae constitui o exemplo mais fundamental (o Outro), aquilo que buscamos reviver.
Sao elas os objetos pulsionais a serem revividos. Isso ndo diminui a importancia das técnicas
corporais. Mas sublinha que sua importancia se assenta no fato que elas constituem o suporte,
ou melhor, o prolongamento que permite que as relagdes de prazer sejam revividas e
reelaboradas. E elas constituem o prolongamento porque as técnicas corporais da musica sao
assentadas a partir das vias ja deixadas abertas pelas técnicas corporais desse modo de viver
na escuta, por onde trafegam as pulsdes parciais da crianca guiadas pelo desejo do Outro.
Semelhante percurso pulsional desempenha um papel importante em conciliar o
retorno parcial a uma satisfacdo outrora experimentada com as exigéncias do ideal do eu,
contribuindo para que o eu possa abdicar de sua identificacdo inicial enquanto objeto de
desejo da mae para constituir-se, ele proprio, como sujeito desejante. Fornece uma via
imaginaria para que o sujeito elabore a passagem de objeto passivo dessa voz invocante para a
condi¢do de alguém dotado de sua propria voz. Por meio dessa técnica corporal ‘facilitadora’,
0 gozo da escuta dessa voz invocante ¢ a satisfagdo da demanda do outro, cuja perpetuagao o
manteria eternamente preso a uma condicdo de objeto (do desejo do outro) podera ser
elaborada imagindria e simbolicamente na constitui¢ao de sua condi¢dao de sujeito desejante.
Isso permitira que ele proceda um desinvestimento do gozo ligado a invocagdao materna para
se identificar com outros objetos de escuta, dos quais ele poderd obter prazer, ascendendo a
uma posi¢do narcisica mais elaborada e condizente com as exigéncias do ideal do eu e
socialmente valorizadas, ao mesmo tempo que a satisfagdo parcial da pulsdo abandonada
obtém possibilidade de afluéncia. De alguma maneira, ¢ como se as praticas musicais
oferecessem uma via imaginaria de acesso — analoga aquela representada pela via do
significante a dimensdo simbolica — por meio da qual o sujeito pode substituir relagdes de
prazer, emancipando-se da condi¢ao de objeto (de desejo da mae). A dimensdo simbolica,

especialmente no que se refere a interdicao paterna (o Nom-du-Peére) a essa posi¢ao de falo da
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crianca identificado a mae, fornecera o modelo mediante o qual a subsun¢do a normatividade
do sistema permitird com que o sujeito musical conduza a travessia. Ao final da travessia, ele
podera abandonar a posicao de ser seduzido ou encantado pelo gozo dessa voz materna, para,
usando a sua propria voz de sujeito desejante, seduzir ou encantar o objeto do seu desejo.
Podera transformar um prazer solitario (autoerotico) em uma atividade social, participando,
quer como ouvinte, dancante ou intérprete, da cena cultural e de uma dimensao importante da
vida social (as praticas musicais), interagindo com o outro. Podera finalmente articular a sua
fantasia com a fantasia do outro pela mediacdo dos artefatos sonoros (seja pela via da
identificacdo simbdlica ou imagindria), permitindo que ambas possam inserir-se em um
campo de aproximacao constituido por uma ética do desejo. Como ja buscamos antecipar no
titulo deste trabalho, por situarem-se nesse espaco de articulagdo das fantasias (erdticas,
romanticas, sexuais), as praticas musicais participam elas mesmas da construcao dessa ética
do desejo, vocalizando e configurando em seus repertorios formas tradicionais ou atuais de
expressa-las, atuando como polos aglutinadores das identificacdes.

O resultado a que chegamos parece estar de acordo com as formulagdes da psicanalise
acerca da sublimacdo. Ja em Trés ensaios sobre a teoria da sexualidade, de 1905, Freud
aborda o conceito de sublimagdo como “mocgdes sexuais infantis, (...) cuja energia — na
totalidade ou em sua maior parte — ¢ desviada do uso sexual e voltada para outros fins”
(Freud, [1905] 1996, Vol. VII, p. 167). Neste momento, Freud identificava o processo de
sublimag¢dao no ambito das formacoes reativas. Todavia, em uma nota acrescentada a esse
texto em 1915, Freud ja atentava para o fato de que a sublimagdo e a formagao reativa
constituem “processos conceituais diferentes” (Freud, [1905] 1996, Vol. VII, p. 168). Em um
artigo de 1908 intitulado Moral sexual civilizada e doeng¢a nervosa moderna, Freud retoma o

tema da sublimacao definindo-a como a capacidade das pulsdes eroticas em desviarem-se de
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seus objetivos sexuais sem que, no processo desse deslocamento, sofram uma perda

significativa de sua intensidade.

A essa capacidade de trocar seu objetivo sexual original por outro, ndo mais sexual, mas
psiquicamente relacionado com o primeiro, chama-se capacidade de sublimagdo (Freud [1908]
1996, Vol. IX, p. 174).

Nesse mesmo texto, Freud comega a elaborar de forma mais clara o que consistiria na
diferenca entre o processo de sublimagdo ¢ o das formacgdes reativas. O que caracteriza essa
diferenca ¢ a motilidade presente no processo de sublimagado, que permite que a pulsdao sexual
seja transformada, mediante um processo de dessexualizagdo, e defletida para outros alvos
ndo sexuais. Essa caracteristica ndo se encontraria presente nos processos de formacgao
reativa, nos quais as pulsdes sexuais sofreriam um simples processo de repressao, perdendo a

possibilidade de serem transformadas e, com isso, aproveitadas para outros fins.

A libido represada torna-se capaz de perceber os pontos fracos raramente ausentes da estrutura
da vida sexual, e por ali abre caminho obtendo uma satisfacdo substitutiva neurética na forma
de sintomas patologicos (Freud [1908] 1996, Vol. IX, p. 179).

Diferentemente da formagdo reativa e da formacdo dos sintomas patoldgicos, o que
caracteriza a sublimagao ¢ ser um processo em que parte da libido original (sexual) alcanca a
satisfacdo mediante o deslocamento para outros fins nao diretamente sexuais, mas que
guardam alguma associagao (inconsciente ou consciente) com o objeto original. Enquanto nos
processos patologicos e reativos a satisfacdo libidinal ¢ recalcada ou reprimida e s6 pode
expressar-se como sintoma, na sublimacao a pulsdo libidinal ¢ satisfeita, ainda que seu alvo
seja defletido. Portanto, no mecanismo da sublimacdo o processo de dessexualizacao ao qual
nos referimos diz respeito apenas ao objeto, ndo afetando a natureza libidinal da pulsdo que,
nesse caso, ndo apenas mantém-se inalterada como encontra um caminho para satisfazer-se. A
respeito disso, Lacan destaca o fato de que a sublimagdo ndo se encontra necessariamente

atrelada a nog¢ao de sublime.

A mudancga de objeto ndo faz desaparecer for¢osamente, bem longe disso, o objeto sexual — o
objeto sexual, ressaltado como tal, pode vir a luz na sublimagdo. O jogo sexual mais rude pode
ser objeto de uma poesia sem que esta perca, no entanto, uma visada sublimadora (Lacan,
2008, p. 194).
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Isso ndo apenas na poesia, mas em todas as formas de expressdao artisticas, como bem
demonstra o papel do nu na pintura e na escultura. Alias, ¢ exatamente sobre a emergéncia do
sexual e do erotismo em determinadas praticas musicais que tratamos aqui.

Voltando ao texto de Freud acima mencionado, vale notar que, nesse momento de seu
trabalho, embora ele ja considerasse o processo sublimatério bastante amplo, ele ainda
acreditava que se tratava de um processo que ndo estava disponivel para todos. Somente um
numero reduzido de pessoas com certas disposigoes de cardter apropriadas e trajetorias de
vida propicias seriam suscetiveis de levar adiante o0 mecanismo de sublimagao. Contudo, essa
concepgao restritiva do mecanismo sublimatorio vai perdendo forca a medida que o conceito
passa a ser melhor compreendido.

Nas Cinco li¢oes de psicandlise, publicado em 1910, Freud desenvolve de maneira

mais completa o conceito de sublimacao:

A extirpagdo radical dos desejos infantis ndo é absolutamente o fim ideal. Por causa das
repressdes, o neurdtico perdeu muitas fontes de energia mental que lhe teriam sido de grande
valor na formagdo do carater ¢ na luta pela vida. Conhecemos uma solu¢do muito mais
conveniente, a chamada ‘sublimacdo’, pela qual a energia dos desejos infantis ndo se anula
mas ao contrario permanece utilizavel, substituindo-se o alvo de algumas tendéncias por outro
mais elevado, qui¢cd ndo mais de ordem sexual. Exatamente os componentes do instinto sexual
se caracterizam por essa faculdade de sublimagdo, de permutar o fim sexual por outro mais
distante e de maior valor social (Freud, [1910], 1996, Vol. XI, p. 63-64).

No ensaio Leonardo da Vinci e uma lembranga de sua infdncia, publicado no mesmo ano,
Freud continua a desenvolver suas concepcoes acerca do processo sublimatorio, ainda que nao
seja o tema central desta obra. Todavia, ¢ importante ressaltar que ¢ nesse ensaio que Freud
confirmara claramente a especificidade do processo sublimatério (com relagao aos demais
processos de formacgdes reativas e sintomaticas, nos quais ha um retorno do recalcado)
enquanto um mecanismo que, nao sendo alcancado pela repressao, encontra-se livre para agir
a servico do interesse artistico e intelectual (Freud, [1910] 1996, Vol. XI, p. 88).

Freud ira retomar o tema da sublimagdo em seus artigos escritos entre 1914 e 1916.

Deste periodo podemos destacar dois artigos de especial interesse para o tema: Sobre o
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narcisismo: uma introducdo (1914) e Os instintos e suas vicissitudes (1915)''*. No artigo
Sobre o narcisismo, Freud faz uma distingdo importante entre o conceito de sublimagao e o de
idealizagdo, demonstrando a independéncia do primeiro com relagdo ao segundo. Enquanto a
sublimacdao ¢ um processo referente a libido objetal, a idealizacdo diz respeito ao objeto.
Enquanto no processo sublimatério o componente libidinal pode fluir livremente mediante a
troca do objeto, nas formagdes do ideal do eu, o conteudo libidinal pode nao apenas sofrer

repressao, como o proprio processo de idealizagao pode ser um fator que a favorega.

A formagdo de um ideal do ego é muitas vezes confundida com a sublimagdo do instinto, em
detrimento de nossa compreensdo dos fatos. Um homem que tenha trocado seu narcisismo para
abrigar um ideal elevado do ego, nem por isso foi necessariamente bem-sucedido em sublimar
seus instintos libidinais. E verdade que o ideal do ego exige tal sublimagdo, mas nio pode
fortalecé-la; a sublimacdo continua a ser um processo especial que pode ser estimulado pelo
ideal, mas cuja execucdo ¢ inteiramente independente de tal estimulo. (...) Além disso, a
formacgdo de um ideal do ego ¢ a sublimagdo se acham relacionadas, de forma bem diferente, a
causacdo da neurose. Como vimos, a formagdo de um ideal aumenta as exigéncias do ego,
constituindo o fator mais poderoso a favor da repressdo; a sublimagdo ¢ uma saida, uma
maneira pela qual essas exigéncias podem ser atendidas sem envolver repressao (Freud, [1914]
1996, Vol. X1V, p. 101).

Em Os instintos e suas vicissitudes (1915), Freud reafirma a sua posicdo de considerar a
autonomia do processo sublimatorio como um dos destinos possiveis da pulsao, independente
dos demais — a saber, a reversdo a seu oposto, o retorno em direg¢do ao proprio eu (self) do
individuo ¢ a repressdo (Freud, [1915] 1996, Vol. XIV).

Dos quatro destinos das pulsdes descritos por Freud, o retorno da libido em dire¢do ao
proprio eu € aquele responsavel pelas formagdes narcisicas, nas quais a libido ¢ retirada dos
objetos e reintrojetada no proprio eu (narcisismo secundario). Na sublimagdo, o investimento
objetal ¢ mantido, mediante a substituicdo do objeto original (sexual) por outro. Todavia,
propusemos claramente que as técnicas corporais da musica encontram-se marcadas por um
forte investimento narcisico e autoerdtico. Dito isto, como podemos correlacionar a

manutengdo da libido objetal caracteristica dos processos sublimatérios com o investimento

!4 Cabe aqui relembrar que o termo instinto tem se mostrado pouco apropriado para a tradugéo do termo original
empregado por Freud (¢rieb). O termo que tem sido adotado consensualmente em portugués pela comunidade
psicanalitica é pulsdo. Assim, onde encontrarmos o termo instinto leia-se pulsdo. Ver nota de rodapé a pagina
129.
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narcisico, ambos igualmente presentes nas técnicas corporais da musica? Isso pode ser
explicado pelo fato de que a libido antes investida no objeto que deve ser renunciado retorna
para o proprio eu sob a forma de libido narcisica, atuando como uma forma de ‘compensagao’
pela frustragdao da satisfagdao reprimida. A partir desse fortalecimento do eu ocasionado pelo

retorno da libido, esta podera ser novamente reinvestida nos objetos em momento posterior.

Quando a libido ¢ reprimida, sente-se a catexia erdtica como grave esgotamento do ego; a
satisfagdo do amor ¢ impossivel e o reenriquecimento do ego sé pode ser efetuado por uma
retirada da libido de seus objetos. A volta da libido objetal ao ego e sua transformagdo no
narcisismo representa, por assim dizer, um novo amor feliz; e, por outro lado, também ¢é
verdade que um verdadeiro amor feliz corresponde a condigdo primeira na qual a libido objetal
¢ a libido do ego ndo podem ser distinguidas. (...) O desenvolvimento do ego consiste num
afastamento do narcisismo primario e d4 margem a uma vigorosa tentativa de recuperacio
desse estado. Esse afastamento € ocasionado pelo deslocamento da libido em dire¢do a um
ideal do ego imposto de fora, sendo a satisfagdo provocada pela realizagao desse ideal.

Ao mesmo tempo, 0o ego emite as catexias objetais libidinais. Torna-se empobrecido em
beneficio dessas catexias, do mesmo modo que o faz em beneficio do ideal do ego, ¢ se
enriquece mais uma vez a partir de suas satisfa¢cdes no tocante ao objeto, do mesmo modo que
o faz, realizando seu ideal (Freud, [1914] 1996, Vol. XIV, p. 106).

Enquanto fonte primordial de toda a libido, o ego ¢ o elemento mediador através do
qual a circulagdo das pulsdes pode ser efetuada — apdés a perda do objeto, para que o
investimento objetal possa novamente ocorrer ¢ preciso que a libido antes retorne a sua fonte,
recompondo seus ‘estoques’ de libido. Tudo se passa como se tivéssemos dois tempos
envolvidos no processo sublimatério. Um primeiro tempo em que a libido retirada dos objetos
retorna ao eu e que coincide com as formagdes narcisicas € um segundo tempo, mais
apropriadamente afeito ao processo sublimatorio, no qual a libido € reinvestida nos objetos. O
narcisismo teria énfase na primeira etapa do processo. Na sublimagao, para além do primeiro
tempo, a pulsdo percorreria também essa segunda etapa, na qual a libido pode ser novamente

dirigida aos objetos. Portanto, o narcisismo constitui

uma das condi¢des necessarias para que se dé a sublimacgédo: a saber, a retirada do investimento
libidinal do objeto sexual pelo eu, retornando tal investimento sobre si mesmo e, mais tarde,
reorientando-o para novas metas e objeto ndo sexuais (Torezan e Brito, 2012, p. 249, citando
Chemama, 1995).

E importante ressaltar a diferenciagdo feita acima por Freud entre ego ¢ ideal do ego. Como

ele observou, o “desenvolvimento do ego consiste num afastamento do narcisismo primario”,
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afastamento esse que “¢ ocasionado pelo deslocamento da libido em direcao a um ideal do
ego”. Por sua vez, o ideal do ego ¢ imposto de fora, mediante a identificagdo com a lei
paterna, “sendo a satisfagdo provocada pela realizagao desse ideal”. Ele carrega a chancela de
um objeto externo que ¢ introjetado mediante o processo de identificacao.

Em sua obra O ego e o id (1923), Freud iréa elaborar essa hipotese de que a sublimagao

s0 pode efetuar-se regularmente por meio da mediagdo do ego.

A transformagdo da libido do objeto em libido narcisica, que assim se efetua, obviamente
implica um abandono de objetivos sexuais, uma dessexualizagdo — uma espécie de sublimagao,
portanto. Em verdade, surge a questdo, que merece considera¢do cuidadosa, de saber se este
ndo sera o caminho universal a sublimagdo, se toda sublimacdo ndo se efetua através da
mediag¢do do ego, que comega por transformar a libido objetal sexual em narcisica e, depois,
talvez, passa a fornecer-lhe outro objetivo (Freud [1923] 1996, Vol. XIX, p. 43).

Nesse mecanismo mediatizado pelo eu, a identificacdo desempenha um papel fundamental. E
por meio da identificagdo que o ideal do eu ¢ formado. Isso ocorre porque ao abandono de um
objeto sexual segue-se uma transformacao do eu, que passa a incorporar o objeto perdido sob
a forma de uma identificacdo, como condi¢cdo para que a renincia do objeto sexual seja
efetivada. Freud considera ainda a possibilidade de que a libido objetal e a identificagdo
possam ocorrer de forma simultanea. Nesses casos, a transformagdo do eu por meio da
identificacao ocorre antes do objeto ter sido abandonado ou de forma independente a rentncia
objetal, permitindo com que a libido objetal possa conservar-se, ainda que transformada.

No caso das praticas musicais, a renuncia do objeto sexual ¢ em parte compensada
pelo favorecimento narcisico das técnicas corporais envolvidas, as quais possibilitardo a
sublimacao do investimento pulsional original em dire¢do a novos objetos e praticas, por
intermédio do processo identificatorio.

O que torna possivel esse deslocamento da libido mediatizado pelo eu ¢ a plasticidade
das pulsdes que permite com que a frustracdo de satisfacdo pulsional seja compensada por

outra substituta, mas que a primeira se encontra relacionada pelo mecanismo da identificagao.
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Alias, Freud ja havia anotado essa caracteristica plastica das pulsdoes em suas Conferéncias

introdutorias sobre psicandlise (Parte II1), de 1917.

(...) devemos ter em mente que os impulsos instintuais sexuais, em particular, sdo
extraordinariamente plasticos, se é que posso expressar-me dessa maneira. Um deles pode
assumir o lugar do outro, um pode assumir a intensidade do outro; no caso de a realidade
frustrar a satisfacdo de um deles, a satisfagdo de outro pode proporcionar compensagao
completa. (...) Ademais, os instintos parciais da sexualidade, bem como a tendéncia sexual que
deles se compde, revelam grande capacidade de mudar de objeto, de tomar um objeto por outro
— ¢ de tomar, portanto, um objeto que seja mais facilmente acessivel. A deslocabilidade ¢ a
facilidade de aceitar um substituto deve atuar poderosamente contra o efeito patogénico da
frustragdo. Entre esses processos protetores contra o adoecer devido a privacdo, existe um que
adquiriu especial significagdo cultural. Consiste no fato de a inclinagdo sexual abandonar seu
fim de obter um prazer parcial ou reprodutivo ¢ de adotar um outro, que genericamente se
relaciona aquele que foi abandonado, mas que, por si mesmo, ja ndo possui mais um carater
sexual, devendo ser descrito como social. A esse processo chamamos ‘sublima¢do’, segundo o
consenso geral que situa os objetivos sociais acima dos objetivos sexuais, que no fundo, visam
aos proprios interesses do individuo (Freud, [1917] 1996, Vol. X VI, pp. 348-349).

Trata-se de um processo em que o principio de prazer que governa a psique humana pode,
sem que haja uma perda substancial de sua intensidade, se adequar ao principio de realidade.
Assim, o principio de realidade apresenta uma dupla face: representa a instancia que, por suas
exigéncias éticas e morais, interdita o acesso do sujeito ao seu alvo sexual originario
(incestuoso) e, a partir dessa frustragdo, representa o campo no qual, guiado pelo principio do
prazer, ele ird dirigir-se na busca dos objetos substitutos com vistas a recupera-lo. E essa
tendéncia inexoravel a existéncia humana no sentido de recuperar o objeto perdido (sexual)
que orienta o sujeito em sua busca pelos meandros da realidade. Todavia, nesse processo de
reencontro com o objeto perdido, algo necessariamente se frustra, pois ndo ¢ o objeto perdido
que se encontra la, mas os seus substitutos. E ¢ exatamente porque esse reencontro ¢ faltoso
que a repeticao desempenha ai o seu papel.

Como observou Lacan,

Esse objeto estard ai quando todas as condigdes forem preenchidas, no final das contas —
evidentemente, e claro que o que se trata de encontrar ndo pode ser reencontrado. E por sua
natureza que o objeto é perdido como tal. Jamais ele sera reencontrado. (...) Reencontramo-lo
no maximo como saudade. Nao ¢ ele que reencontramos, mas suas coordenadas de prazer, é
nesse estado de ansiar por ele e de esperd-lo que sera buscada, em nome do principio do
prazer, a tensdo 6tima abaixo da qual ndo ha mais nem percepgdo nem esforgo (Lacan, 2008, p.
68).
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Ademais, como Freud nos adverte, a libido ndo pode ser sublimada em sua totalidade. Resta
sempre um quantum de pulsdo libidinal que exige satisfacao direta, isto €, que ndo pode ser
dessexualizada, sem a qual as formas de adoecimento neurdtico tendem a se instalar.

Em sua releitura dos conceitos de Freud acerca do processo sublimatorio, Lacan ira
propor uma aproximag¢ao do conceito de sublima¢do ao campo da ética. Para ele a questdo da
sublimacao ¢ um efeito das imposi¢des que a dimensao ética interpola a satisfacdo pulsional.

Isso faz com que

a oposicdo entre o principio do prazer e o principio de realidade, a do processo primario ¢ do
processo secundario sejam menos da ordem da psicologia do que da ordem da experiéncia
propriamente ética (Lacan, 2008, p. 48).

As pulsdes mobilizam-se sempre no sentido da satisfagdo — elas nao conhecem outro
caminho. Por isso, o sintoma, bem como os lapsos e os atos falhos sao formas de satisfacao de
uma pulsdo cujo perfazimento foi obstaculizado pela repressao. A sublimagao representa um
caso especifico de satisfagao pulsional, na qual o alvo original foi alterado por forca das

exigéncias €ticas e morais.

A sublimagdo €, com efeito, a outra face da exploracdo que Freud efetua como pioneiro das
raizes do sentimento ético, na medida em que este se impde sob a forma de interdigdes, de
consciéncia moral (Lacan, 2008, p. 105).

Um caso especifico de satisfacdo pulsional, mas também, como apontou Freud, um caso
particularmente bem-sucedido, na medida em que a troca do alvo ante as exigéncias morais
permite que a pulsdo seja capaz de contornar o objeto original sem que haja uma perda
substantiva da satisfacao.

As pulsdes parciais vividas pela crianca em sua fase autoerdtica, bem como aquelas
destinadas ao seu primeiro objeto de amor — a mae — aglutinam-se em torno do drama edipico,
quando a intervengdao paterna sinaliza para a crianga a interdicdo ao objeto sexual par
excellence — o corpo materno. A resolu¢io do complexo de Edipo prevé a renuncia a esse
objeto de amor para sempre perdido e o que fica em seu lugar € o vazio. Esse vazio ¢ também

um ‘lugar’ de auséncia que ocupa o cerne da experiéncia subjetiva — ou melhor, um nao-lugar.
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Ele ndo ¢ apenas inconsciente, mas também inacessivel a significacdo. Por isso, permanece
como um objeto ndo simbolizavel. E em torno desse ndo-lugar que gira a roda do desejo: o
objeto interdito organiza o vazio, o fulcro a partir do qual a busca incessante de reparagao
pelo gozo perdido pord em movimento a dialética desejante do sujeito. Nao deixa de ser
curioso e at¢é mesmo paradoxal que o ponto de apoio de todo desejo se constitua sobre um
vazio e ¢ isso que explica que o nosso desejo, o desejo humano (que outro poderia haver?),
seja assim tao polimorfo e comporte tantos enganos e possibilidades. E mais ainda: que tudo
aquilo que chamamos vagamente cultura tenha se erigido em torno de um nao — a interdigao
do incesto.

Lacan ira propor um termo tomado de empréstimo de Heidegger (e que ele fara vibrar
a partir de sua leitura do Projeto de Freud''”) para designar esse vazio: das Ding ou a Coisa.
Lacan define das Ding como aquilo “o que chamaremos de o fora-do-significado” (Lacan,
2008, p. 70). Ou seja, a Coisa ¢ aquilo que da experiéncia do sujeito se encontra exilado em
seu proprio eu. Alheia a toda e qualquer possibilidade de significagao pelo fato de a sua
exclusdo constituir a exigéncia fundamental sobre a qual se funda propria possibilidade de
significacdo. Das Ding ¢ o vazio que resta no lugar do objeto perdido. Por isso, Lacan ira
identificar das Ding ao corpo materno, a esse grande Outro cujo acesso nos ¢ desde sempre

negado.

Quero dizer que tudo o que se desenvolve no nivel da interpsicologia crianca-mie e que
expressamos mal nas categorias ditas de frustragdo, da gratificacdo e da dependéncia ndo ¢é
sendo um imenso desenvolvimento da coisa materna, da mae na medida em que ela ocupa o
lugar dessa coisa, de das Ding.

Todo mundo sabe que o correlato disso € esse desejo do incesto, que € o grande achado de
Freud. Podem dizer-nos que o vemos a uma certa altura em Platdo, ou que Diderot falou dele
em O sobrinho de Rameau no Suplemento a viagem de Bougainville — isto me é indiferente. E
importante que tenha havido um homem [Freud] que, num momento dado da historia, tenha-se
levantado para dizer — Eis o desejo essencial (Lacan, 2008, p. 84).

Com isso, Lacan propora a nogao de das Ding no centro da questdo da sublimagdo, como o

“lugar eleito onde se produz a sublimagdo” (Lacan, 2008, p. 257). Nesse sentido, € pela

'3 Refiro-me ao texto Projeto para uma Psicologia Cientifica (1895), a partir do qual Freud langaré as bases de
sua pesquisa (Freud, 1996, Vol. I).
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interdicao desse desejo incestuoso, que nega o acesso ao gozo da Coisa, que se organiza a
motilidade pulsional em dire¢ao a outros objetos, fazendo-a deslizar continuamente na cadeia

significante. Como escreveu Lacan,

E exatamente pelo fato da Coisa se encontrar, desde a sua origem, velada, inacessivel que ela é
sempre representada por outra coisa, algada ao lugar da primeira para preencher-lhe o vazio
(Lacan, 2008, p. 145).

E preciso atentar para o fato de que, ainda que qualquer significante possa ser algado ao lugar
da Coisa, nao ¢ simplesmente banal que um significante venha ocupar esse lugar. Nao
podemos dizer que no imenso emaranhado da teia simbdlica que compde o universo
propriamente humano os significantes se encontrem ‘neutros’ ou em iguais condigdes para
ocupar o lugar da Coisa. E preciso que essa outra coisa que a representa, que ¢ “algada ao
lugar da primeira para preencher-lhe o vazio”, guarde com ela uma relagao associativa. Esse
vazio nao ¢ qualquer vazio, mas o vazio fundamental deixado pela interdicdo ao gozo desse
Outro que nos ¢ suprimido. Assim, o processo sublimatorio se apoia nas tradigdes e delas se
nutre, buscando nas pistas deixadas pela cultura aquilo que esteja a altura de representé-la.
Dai a formula oferecida por Lacan ao dizer que “a sublimagao eleva um objeto a dignidade da
Coisa” (Lacan, 2008, p. 137). Esse ¢é também o sentido nos dado por Freud ao dizer que, na
sublimacao, a troca de objeto visada pela pulsao invariavelmente se dirige a um objeto “mais
elevado”, que seja cultural e socialmente valorizado.

E pela via do objeto al¢ado a dignidade da Coisa que a sublimagio encontra no campo
da arte (dos seus artefatos e técnicas) um terreno fértil, propicio a satisfagao pulsional. E, por
que nao dizé-lo, até mesmo o seu topos, seu eniko topo — o lugar singular onde se realiza mais
plenamente o ndo-lugar desse vazio: a sua outopia’’®, ou seja, a sua utopia. Vemos, assim,
como a dimensao do belo ¢ aquela que, dentre as formagdes da cultura, mais se encontra na

posicdo de ocupar o lugar da Coisa, de representar esse vazio.

16 A tradugdo literal do termo grego ovtoria (outopia) é ndo-lugar.
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Essa Coisa, da qual, todas as formas criadas pelo homem sdo do registro da sublimagao, serd
sempre representada por um vazio, precisamente pelo fato de ela ndo poder ser representada
por outra coisa — ou, mais exatamente, de ela ndo poder ser representada sendo por outra coisa.
Mas em toda forma de sublimagao o vazio sera determinante. (...)

Toda arte se caracteriza por um certo modo de organizacdo em torno desse vazio (Lacan, 2008,
p-158).

Todavia — ndo nos deixemos enganar —, esse destino particularmente venturoso que a pulsao
encontra na sublimagao ndo elimina a dimensao tragica de das Ding. Quando a crianca se da
conta do que estd em jogo, da dimensdo incestuosa do seu desejo, esse prazer outrora
desfrutado ganha as tintas de um desprazer e ndo ¢ sem um certo horror que ela se afasta e
renuncia ao objeto mais caro de seu amor. Por isso o movimento da pulsao em direcdo a esse
amor, a esse prazer que exige satisfacao e sua posterior frustragdo ensejam também a revolta,
a agressividade e a culpa.

E curioso que a lei mais fundamental, aquela sobre a qual se erigem todas as demais,
uma vez que ¢ sobre ela que se erige a propria cultura, ¢ exatamente aquela que nunca ¢
escrita. E exatamente aquela da qual menos se fala e que transita no espago do indizivel, do
inominado e mesmo quando dela se fala, ndo ¢ sendo de forma sucinta e abreviada: um ndo
aqui ¢ tudo quanto basta. E como se fora uma lei natural, 6bvia como a luz do sol, cristalina
como a agua, e nao ¢ sem razao que tantos autores entdo buscassem (e ha mesmo os que ainda
busquem) justificativas ‘naturais’ para explicarem a interdicdo do incesto''’. Como observou
Lévi-Strauss nessa obra magistral em que tivemos a chance de nos deter, As estruturas
elementares do parentesco, a interdicao do incesto ¢ aquilo que no campo da cultura mais se
assemelha a natureza. E o tnico produto da cultura que goza do carater universal das leis
naturais e por isso Lévi-Strauss ird colocar a interdi¢cao ao incesto entre a natureza e a cultura,
no sentido de que ¢ a partir dela que o homem efetua a travessia para aquilo que lhe ¢
especifico: o mundo dos significantes. Se no principio era o verbo, isto ¢, a palavra, essa

palavra ¢ ndo. Nao toque nisso, ndo mexa ai, essa ¢ uma fronteira que vocé nao pode

"7 Sobre as teorias naturalistas e sociologicas acerca da interdigio do incesto, ver As estruturas elementares do
parentesco (Lévi-Strauss, 1982), especialmente o capitulo II.
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atravessar, pois atravessando-a nada mais resta sendo o aniquilamento. Aniquilamento do
sujeito certamente, ¢ mesmo da propria experiéncia subjetiva, mas esse aniquilamento
também o transcende em sua condi¢do de sujeito, pois nele estd implicado o aniquilamento
dos proprios fundamentos da cultura. E todo um mundo que desaba, todo um arranjo que se
desfaz e por isso a transgressao desse limite carrega o sentido tragico do qual nos fala o mito
de Edipo. Por isso, 0 movimento em dire¢io a Coisa so pode ser vivido como culpa. Por isso,
a satisfacdo experimentada antes do complexo de castragdo atuar plenamente s6 pode ser
lembrada enquanto esquecimento. Por isso, no seu lugar o que resta ¢ o vazio, 0o seu nao-
lugar, a sua utopia.

Dissemos acima que ¢ preciso que aquilo que venha a representar a Coisa, o objeto
perdido, mantenha com ele uma relagdo associativa. As praticas musicais € as técnicas
corporais nelas envolvidas talvez sejam aquilo que do campo da sublimagdo pela via da arte
mais se aproxima de das Ding, que mais proximo esteja de estabelecer com ela uma relagao
associativa por contiguidade. Isso porque as praticas musicais sdo pavimentadas sobre as vias
de prazer deixadas abertas pela relagdo que se estabelece para a crianca de viver na escuta da
demanda materna. Como enfatizamos, as técnicas corporais da musica sao prolongamentos de
relagdes de prazer estabelecidas muito precocemente pela escuta desse Outro que criou a
ocasido de modular a sua voz para o nosso encantamento € que por meio dela nos demanda.
Demanda de afeto, demanda de desejo, desse desejo do Outro que, ao subtrair-se, lanca o
sujeito na dialética do seu proprio desejo atrelado a cadeia significante.

Além disso, o artefato musical ¢ aquilo que, no reino dos artefatos, talvez melhor
represente o impalpavel, o indizivel, o inefavel. Ele ¢ o artefato etéreo, feito de ar — a sua
presenca presentifica uma nado-presenga, presentifica o vazio. Sem substancia visivel — cuja
falta procura-se contornar atentando para o movimento dos corpos que a animam € sao por ela

animados ou fechando-se os olhos para melhor percebé-la —, esse artefato ¢ concebido como
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pura forma que busca com suas repeticdes preencher esse vazio que ela mesma presentifica e,
quem sabe, at¢é mesmo sutura-lo. Por isso, acredito que, no reino dos artefatos, o artefato
musical ¢ o que melhor representa a Coisa. Para além do vazio de das Ding, que Heidegger
aponta com a metafora do vaso, os artefatos musicais representam esse vazio em movimento.
Se o vazio do cantaro pode ser preenchido com vinho, o vazio dos artefatos musicais s6 pode
ser preenchido com o desfiar das reiteragcdes metonimicas desse vazio. Mas o que pode ser um
retalho de vazio? Eis o mistério da misica que tanto assombrava Lévi-Strauss''®. A musica
organiza o vazio a partir dele mesmo, sem pretender, sequer, desconstrui-lo. Ela prépria
representa esse vazio, mas, ao fazé-lo, esse vazio € ja um vazio sublimado na forma de algo
que se organiza, que se constroi pela reiteracdo de pedacos de sons que nem mesmo de
sentido se encontram preenchidos.

Enquanto a via do significante — da linguagem — reconstréi a imagem do mundo
dando-lhe um sentido, as praticas musicais, naquilo que lhes ¢ especifico, atém-se a uma
representacdo imagética do mundo — um mundo cujo sentido j& ndo ¢ alcancado pelos
conceitos, mas pela continua reiteragao formal dos seus elementos. Por meio de suas imagens
acusticas, promovem a idealizacdo de um mundo ‘perfeito’, onde cada coisa tem o seu lugar
nas estruturas dos sistemas que a sustentam, onde tudo se encaixa, onde toda acdo € prevista.
E essa previsibilidade implicita que permite os jogos de transgressdo ao sistema (tdo comuns
e, at¢ mesmo, fetichizados na histéria da musica ocidental). Pois s6 ¢ possivel haver
transgressdo a norma quando essa mesma norma se encontra claramente presente. E pelo fato
de a transgressao primordial em dire¢ao ao gozo da Coisa ser barrada ao sujeito que nao resta
ao mesmo sendo representa-la ou contorna-la em diregdo as transgressoes possiveis, dentre as
quais aquelas encontradas no campo da arte talvez constituam um caso privilegiado. Todavia,

se a musica evoca-nos a Coisa, ¢ para que possamos melhor esquecé-la. As praticas musicais

118 5 , T - N
Refiro-me as passagens de O cru e o cozido (Mitoldgicas 1) em que Lévi-Strauss se refere a musica como o
“supremo mistério das ci€ncias do homem” (Lévi-Strauss, 2004, pp. 38 e seguintes).
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acenam com a promessa de um mundo acabado, onde o acesso a Coisa ¢ prometido, mas,
onde o que na verdade encontramos sdo as técnicas corporais em que nosso desejo €
disciplinado nas regras da arte. Nesse sentido, elas sdo, também, um engodo: uma isca que
ndo entrega o que promete, mas que pela qual o nosso desejo ¢ fisgado e mantido suspenso na
espera do gozo, o qual, embora nao se complete, nos remete a construcao de uma ética de um
desejo possivel — ainda que fadado a repetir-se na busca incessante de um eterno ritornello.

O artefato musical ao evocar e agitar o gozo da Coisa diante de n6s, ao nos convidar a
entrar nele, ou antes, fazé-lo invadir os nossos ouvidos tornando irrevogavel a sua presenca,
nos faz, antes de que se desvaneca no siléncio e se desfaga a ilusdo de té-lo atingido,
experimentar o semblante desse gozo aniquilador, diante do qual ndo nos resta sendo
contornar-lhe o brilho que nos cega, ou melhor, o seu ruido ensurdecedor, para fruir as
emanacgdes de seus ecos. Mas como se trata da musica enquanto Coisa, de algo que nos entra
inapelavelmente pelos ouvidos, tal como o canto das sereias nos atraindo para o desastre dos
rochedos, ndo nos resta sendo repetir ou bem o gesto de Ulisses atado ao mastro do navio ou
bem o gesto de Orfeu, elevando a propria voz para que, sobrepondo-se a forga desse canto,

possa esmaecer-lhe o encanto insuportavel.
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CONSIDERACOES FINAIS

Chegamos ao ultimo trecho da nossa tortuosa caminhada. Podemos afirmar que
encontramos um paralelismo entre as construcdes de uma ética do desejo e as construcdes das
praticas musicais, demonstrando como as ultimas se articulam as primeiras mediante uma
técnica corporal que se realiza sobre os vestigios da sexualidade do infante em sua relagao
com o Outro. Podemos afirmar que as praticas musicais, transmitidas e consolidadas nas
técnicas corporais que as sustentam, mantém uma relagao especular com a construgdao de uma
¢ética do desejo na historia do sujeito. Este se vé lancado ao drama edipico, em que suas
aspiragdes sexuais sdo ‘normatizadas’ pela interdicao do incesto e conduzidas a uma dialética
do desejo, por meio da qual esse sujeito barrado ira, através de uma complexa teia de
identificacdes, constituir-se como sujeito sexual. Nesse percurso, sua pré-historia sexual —
vivida em relagdo a esse grande Outro cujo corpo materno melhor simboliza — se mantera
como a linha do horizonte de sua transgressao. Entre si e a visao dessa linha do horizonte, o
sujeito ira erguer o véu de sua fantasia. Por sua vez, as praticas musicais irdo reproduzir
metonimicamente esse processo de regulacdo mediante o qual o corpo passara a ser
‘disciplinado’ nas ‘regras’ da arte (do ritmo, do canto), aprendendo a controlar aqueles
elementos que, vindos do Outro, mediavam as suas relagdes de prazer. Dentre esses
elementos, destaca-se a voz desse Outro (com sua carga de afeto, como veiculo das primeiras
trocas simbolicas e meio de articulagdo do desejo do outro) e as demandas por controle
corporal. A partir dessas trilhas de prazer, as técnicas corporais da musica construirdo suas
vias de comunicagdo, as quais constituem prolongamentos das primeiras. Elas serao
construidas em face da entrada do sujeito no mundo dos significantes e constituirdo com estes
ultimos lagos permanentes e duradouros, de modo a deixar ainda mais refinado e
simbolicamente denso o enredo dessa trama ¢€tica do desejo. Tal ética do desejo estd fundada,

em ultima analise, na culpa pela transgressao simbolicamente cometida no plano da fantasia.
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Aliada a ela, a ameaga da castragdo simbolica oxald lograra o seu efeito de interdicdo. As
praticas musicais oferecem a ocasido pela qual essas relagdes arcaicas de prazer poderao ser
em parte revividas de forma sublimada, atenuando e mesmo abonando a culpa que lhes ¢
inerente. Além do mais, as praticas musicais frequentemente tematizam e apresentam formas
de transgressdo, incluindo-as em seu interior. Assim, a transgressdao primordial ¢ aludida,
elaborada simbolicamente ¢ até mesmo purgada catarticamente, como intuiu Aristoteles a
respeito da fungdo da tragédia. A reiteracdo dos seus elementos formais ¢ o modo especifico
por meio do qual o ‘discurso’ musical busca elaborar metonimicamente a metafora da
repeticdo do prazer outrora desfrutado. A repeticao formal dos seus elementos ¢ o recurso
basico de que dispdem as praticas musicais para que o sujeito rememore as formas arcaicas de
relagdo de prazer vividas com esse Outro. Este, a partir de um determinado ponto da histéria
do sujeito, tornou-se interdito e teve que ser renunciado como objeto sexual. Uma vez
interdito, as técnicas corporais da musica, tal como transmitidas por cada tradicdo ou por um
conjunto de tradi¢des, buscaram isolar recortes desse Outro apropriados as suas praticas,
recortes esses que tém nos usos especificos da voz um elemento privilegiado. Por
constituirem uma via substituta pela qual essas relagcdes de prazer arcaicas podem ser
revividas e reelaboradas simbolicamente, as técnicas corporais da musica representam uma
alternativa sublimatoria eficaz e recompensadora. Elas permitem ao sujeito inserir-se em uma
atividade socialmente valorizada, mantendo presente a carga de afeto e a intensidade do
prazer outrora experimentado.

Sendo assim, creio que a nossa pergunta inicial — se haveria uma relacao estrutural
entre musica e sexualidade — deva ser respondida afirmativamente. Tal relagdo ¢ um dado
sempre presente € mesmo necessario, uma vez que se fundamenta sobre o evento inaugural e
essencial da cultura — a interdicdo do incesto. Isso explica porque as varidveis sociais €

histéricas sao insuficientes para explicar a permanéncia e abrangéncia desse vinculo entre
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musica e sexualidade. Uma vez que a abordagem estruturalista orienta-se pela “busca de
invariantes ou de elementos invariantes entre diferencas superficiais” (Lévi-Strauss, 1989, p.
20), a ideia de um vinculo estrutural entre musica e sexualidade parece se justificar.

Platao foi capaz de perceber a relacao intrinseca entre as praticas musicais € o dominio
da ética, compreendendo com perspicacia a interdependéncia entre ambos ao afirmar que “ndo
se abalam os géneros musicais sem abalar as mais altas leis da cidade” (Platdo, 1993, 424b).
O Socrates de Platao entendeu, com toda a agudeza de pensamento que lhe era peculiar, as
estreitas correlagdes entre as praticas musicais ¢ as expressoes da sexualidade, mas nao foi
capaz de conceber que as mesmas ndo se inscreviam em uma suposta ordem transcendental ou
mesmo cosmoldgica. Aquele momento, talvez tenha-lhe parecido absurdo supor que a
suprema arte da harmonia, da eufonia, das propor¢des matematicas ndo devesse estar
necessariamente atrelada ao orthos logos, ao caminho reto a seguir em dire¢ao as verdades
eternas. Ou que as emanagdes do belo (e tanto mais desse belo musical, que ele estreitava
tanto a0 amor a sabedoria) ndo constituissem formas sensiveis do bem supremo, ainda que
deste ultimo afastadas. Ora, se o proprio Socrates reconhece que muitos dos modos e dos
novos géneros musicais que ele considera nefastos sdo exatamente os que exercem maior
fascinio sobre o publico (e estamos falando de uma aristocracia letrada), ¢ preciso reconhecer
que ai ha algo mais além de um suposto ideal de verdade. Se para ele ha algo de perturbador
nessa arte que nos atrai para o ‘vicio’ — enquanto nos deveria atrair para a virtude —, ¢ porque
nao foi capaz de compreender (como Aristoteles o fez posteriormente) a dimensao catartica da
invocagao do seu elemento transgressivo: a revivescéncia desse gozo interdito, ainda que de
forma sublimada. Foi preciso esperar por Freud e Lacan para que pudéssemos compreender
que, se as praticas musicais tem algo que ver com a verdade, ¢ com a verdade da Coisa. Ao
contrario de revelar tal verdade, elas procuram vela-la ou, pelo menos, torna-la mais palatavel.

Ao rememora-la, o faz encobrindo-a. Atrds da mascara da musica, a Coisa ndo € assim tido
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bonita de se ver. Isso ndo diminui em nada o seu (da musica) encanto. Como nos versos de
Chico Buarque de Hollanda: “Mesmo que os cantores sejam falsos como eu, serao bonitas,
ndo importa, sao bonitas as cangdes. Mesmo miseraveis 0s poetas, 0s seu versos serao bons”.
Darwin foi o primeiro a postular a qualidade de um vinculo estrutural (embora nao o
chamasse assim) entre musica e¢ sexualidade. Ao examinar as praticas musicais dos povos
distantes e das sociedades contemporaneas, um observador arguto como ele nao deixaria
nunca de perceber o quanto de apelo sexual havia nessas praticas. Para um naturalista tao
profundamente conhecedor do comportamento das mais variadas espécies animais, com
especial atengdo para as estratégias sexuais dessas espécies (a ponto de desenvolver uma
teoria da selecdo sexual), talvez fosse improvavel e, at¢ mesmo paradoxal, ndo supor um
paralelismo entre o ‘canto’ animal e as praticas musicais da ‘espécie’ humana. O passo l6gico
seguinte seria propor uma origem comum para ambos os fenomenos, adotando como pano de
fundo epistemologico o quadro geral das leis evolutivas. Com isso, pareceria inevitavel
postular uma génese natural para as praticas musicais, enquanto heranga legitima do processo
evolutivo. Assim como, sendo a ‘musica’ um fendmeno tdo remoto e longinquo na escala
evolutiva e tao disseminado entre as mais diferentes espécies, pareceria natural que a mesma
precedesse a linguagem e que esta (muito mais recente e restrita), tomando por base a
atividade vocal da primeira, dela derivasse. A arquitetura da hipdtese de Darwin pareceu-lhe
tdo bem projetada que nem mesmo a lacuna trazida pelas evidéncias de que o recurso a
vocalizagdo se encontrava ausente enquanto estratégia sexual nos mamiferos e nos simios em
geral o fez abandona-la. Mais uma vez abandonou-se a realidade dos fatos para salvar a teoria.
Os biomusicologos neodarwinistas ndo se sairam melhor ao tentarem, a luz de novas
descobertas, suprir tal lacuna. De todo modo, resta por demais evidente que o ‘canto’ animal e
as praticas musicais constituem fendmenos de ordem completamente distintas; eventuais

semelhangas entre ambos encontram-se no plano da mimese e requerem explicacdes que
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encontrem nexos culturais, historicos ou mitoldgicos, para tentar elucida-las. Considero que
Darwin estava na pista correta ao avaliar como indicio do vinculo estavel entre musica e
sexualidade o fato de que “o amor continua sendo o tema mais comum de nossas cangdes”
(Darwin, 2004, p. 503). Mas se repararmos bem, veremos que o que se sobressai nessa
tematica amorosa ¢ o discurso do amor frustrado, o lamento do amor que se perdeu. A tonica
queixosa sobre o amor perdido se justifica se mantivermos em perspectiva a renuncia do
objeto como marca da experiéncia amorosa. E sob o signo da perda que nasce a experiéncia
amorosa. Ter que renunciar para sempre ao nosso primeiro ¢ mais fundamental objeto de
amor, no momento mesmo em que talvez ja nos parecesse té-lo conquistado, ¢ o
acontecimento inaugural da experiéncia amorosa. E, talvez por trazer a frustragdo como
marca, a experiéncia amorosa mantenha sempre no horizonte a sombra da desilusao. Em parte
porque o amor nunca ¢ o bastante: pode ser demais, pode ser de menos, mas nunca o
suficiente. Em parte, porque o desejo € aquilo que nunca se completa e estard sempre para
além do que nunca podera alcangar. Nao por acaso, o mito de Orfeu (o arquétipo do musico, o
cantor por exceléncia) retine o tema da musica e da frustracdo amorosa. Orfeu ndo apenas
perde a sua amada Euridice, como a perde duas vezes. E podemos mesmo imagina-lo como
um Sisifo poeta a ver eternamente esvair-se a sua amada, uma vez mais e outra, condenado a
perder o seu objeto de amor e cantar o amor perdido infinitamente. A primeira Euridice
perdida ¢ bem um representante da Coisa, do objeto perdido que inaugura a dialética do
desejo; a segunda Euridice ja ¢ perdida enquanto semblante da primeira e, portanto, simboliza
o objeto suplente, alcado ao lugar do objeto perdido na origem para preencher-lhe o vazio. Ao
evocarem o gozo da Coisa, as praticas musicais ndo podem deixar de assinalar a sua condigao
de objeto perdido. Ao pretenderem cantar a cronica de um amor atual, as cangdes ndo fazem
sendo atualizar a verdade profunda da experiéncia amorosa: ¢ o vazio deixado pelo objeto

perdido que se canta. A ética do desejo se constroi sobre uma ética da perda, sobre uma ética
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da falta e ¢ essa falta que faz vibrar a voz do cantor — como aquela vinda da cabega de Orfeu
despedagado, boiando nas aguas do Ebro, que cantava ainda: Euridice, Euridice...

Ao invés de buscarmos uma explicagao sobre as origens da musica, como tentara
Darwin e seus contemporaneos, projeto agora retomado pelos autodenominados
biomusicologos, procuramos entender como a musica nasce para cada sujeito. Descortinamos
o longo processo de desenvolvimento de uma técnica corporal assentada nos modos de viver
na escuta, centrados na relagdo da crianca com seu circulo familiar mais intimo, no qual a
funcdo materna ocupa posicdo preponderante. Vimos como voz € escuta encontram-se
parecadas desde sempre com a dimensdo do prazer, da demanda, do afeto e do desejo,
enquanto formas de viver em relagdo ao Outro. Também vimos como as técnicas corporais da
musica vao se construindo de forma simétrica e complementar a linguagem, articulando
imaginariamente um ideal erotico-amoroso e marcando a divisao de género na corporeidade
da danga e dos papéis desempenhados nas praticas musicais. Procuramos demonstrar como
essas técnicas corporais sao erigidas sobre as trilhas de prazer abertas pelos modos de viver na
escuta, nas trocas de afeto e nas demandas do Outro, que t€m na voz o seu principal veiculo.
Analisamos como, em sua especificidade, as praticas musicais se valem da reiteracao continua
dos seus elementos para simular toda uma ordenacdo do mundo, construindo um sistema
prescritivo que, ao prescrever uma ordem, indica simultaneamente as vias para transgredi-la.
Por fim, procuramos mostrar como esse processo interage e, mais do que interagir, atualiza e
elabora simbolicamente uma ética do desejo fundada a partir do drama edipico posto em
movimento pela interdi¢cao ao incesto.

Isso posto, caberia fazer uma concessao a questdo acerca da emergéncia das praticas
musicais no ambito da cultura: como e porque teriam, afinal, essas técnicas corporais da
musica se desenvolvido de forma tao extensa nas pragmaticas do viver humano? Adentramos

aqui a fronteira da mais pura e simples especulacdo, sabendo de antemao que ndao ha meios ou
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metodologias capazes de nos auxiliarem na verificagdo dos pressupostos sobre os quais
especulamos. Podemos supor com alguma seguranca que se o drama edipico em torno da
interdi¢ao do incesto continua a se impor atualmente ¢ porque estd atuando de forma continua
desde sempre, ou melhor, desde que a sexualidade humana passou a ser regulada pela
mediacao simbdlica e fizemos a travessia da natureza a cultura. Vé-se logo que nosso impulso
especulativo deve partir na direcdo contraria as tentativas até agora empreendidas de se
fornecer uma explicagdo acerca do surgimento do ‘supremo mistério’ das atividades humanas
— a musica. Se até entdo buscou-se teorizar sobre um passado remoto para explicar as fungdes
e caracteristicas atuais das praticas musicais, partimos de um exame do desenvolvimento
operacional dessas praticas na constituicdo do sujeito e seus desdobramentos subsequentes
para teorizar acerca do seu advento no passado.

Podemos supor que, quaisquer que tenham sido o momento ¢ a ocasido da emergéncia
de uma pratica musical, seu contexto estd umbilicalmente ligado a esse modo de viver na
intimidade da escuta, numa experiéncia de convivio prolongado da crianga com a fungdo
materna, experiéncia na qual a voz assume posi¢ao preponderante. H4 que se supor que a sua
emergéncia se da concomitantemente a consolidacdo da funcdo simbdlica e nao de forma
precedente a esta, no interior de um suposto estado de natureza como imaginavam os
principais tedricos das origens da musica. Por fim, por tudo o que dissemos anteriormente, ¢
preciso localizd-la em um ponto de articulacdo com os efeitos da regulacdo simbolica da
sexualidade inaugurada pela interdicdo do incesto. Uma vez aceitas tais premissas,
permitamo-nos especular sobre as causas da emergéncia das praticas musicais e abstrair os
sentidos que uma protofonia ritual pode ter adquirido em tal contexto para uma dada
coletividade. Antes de mais nada, ¢ preciso abandonar por completo a ideia de uma musica
‘pura’, isto €, autbnoma e autossuficiente. Devemos pensa-la sempre como parte integrante

daquilo que Mauss chamou de “fato social total”, no qual todas as instituigdes humanas
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(religiosas, morais, politicas, econdmicas, estéticas) se manifestam e combinam-se

concomitantemente (Mauss, 2003, p. 187).

Quer estudemos fatos especiais ou fatos gerais, no fundo € sempre com o homem completo que
lidamos, como eu vos disse. Por exemplo, ritmos e simbolos pdem em jogo ndo apenas as
faculdades estéticas ou imaginativas do homem, mas todo o seu corpo ¢ toda a sua alma ao
mesmo tempo. Na sociedade mesma, quando estudamos um fato especial, é com o complexo
psicofisioldgico total que temos de lidar (Mauss, 2003, pp. 337-338).

Pensando assim a complexidade dos nexos causais que entram em jogo nos vinculos entre
musica e sexualidade, esbocemos as linhas gerais da nossa especulagao tedrica.
A Teoria da Erosao

Considerando tudo que expusemos sobre a auséncia de uma regulagdo natural da
sexualidade humana''®, podemos conceber esse estado como o resultado de uma continua
erosao de parte dos processos regulatorios naturais da sexualidade em nossa espécie ou de
nossos ancestrais. O conjunto de tragos que indica que parte da ordenagao natural do regime
sexual sofreu um processo de erosao inclui: a perda da funcionalidade do 6rgdo vomeronasal,
acarretando a incapacidade de atuagdo dos feromodnios; a auséncia do estro e o descolamento
do apetite sexual com relagdo ao periodo ovulatério; a perda da nitidez de qualquer sinal
(olfativo, visual e at¢ mesmo comportamental) que indicasse com seguranca a fase ovulatoria
ou a predisposicao para a copula. O fato de a maior parte desses fendmenos, tal como a
disfuncionalidade do 6rgao vomeronasal e a auséncia de estro, se estender a todas as espécies
da superfamilia Hominoidea ainda existente, indica que esse processo de erosao tenha talvez
comecgado a ocorrer em um periodo bastante remoto na escala evolutiva, atingindo o ancestral
comum de todas as espécies dos grandes primatas. Entretanto, ndo se pode descartar a
hipétese de tratar-se de processos adaptativos independentes. Desde cedo, Freud (1996)
especulou que a perda dos estimulos olfativos e a sua substituigdo por estimulos visuais

deveu-se a ado¢do da postura ereta com o consequente afastamento das narinas dos 6rgaos

"9 Ver pp. 94 e seguintes.
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sexuais'?’. Todavia, o fato de essa perda se estender as demais espécies dos grandes primatas,
incluindo aqueles que ndo adotaram a postura ereta, enfraquece a hipotese freudiana.

E perfeitamente possivel imaginar que esse resultado tenha sido alcangado ndo
mediante um processo adaptativo, isto €, por agao da selecao natural, mas decorrente de
mutacdes preservadas por deriva genética, como efeito de um niimero populacional reduzido,
possuindo, inclusive, um viés neutro ou mesmo deletério (pouco adaptativo), contribuindo
ainda mais para a reducdo populacional. Ao que parece, a erosdo de parte dos processos
regulatérios naturais da sexualidade se aprofundou ainda mais na espécie humana do que nos
demais grandes primatas — pelo menos dentre as espécies atuais que podemos observar por
terem sobrevivido a extingdo. Por exemplo, as pistas cromaticas, como a coloragao
avermelhada da vulva presente nas fémeas dos Primatas do Velho Mundo no periodo
ovulatorio, desapareceram na espécie humana. Isso pode indicar que o processo ocorreu de
forma continuada em nossa espécie ou nas populagdes de nossos ancestrais mais diretos, quer
devido a um processo adaptativo, quer por forca de mecanismos aleatorios (deriva genética)
desencadeados por efeito gargalo, efeito fundador ou endogamia'?'. Seja como for, ndo se
pode negar que na espécie humana o apetite e o interesse sexual se encontram estreitamente
ligados a fatores extrabiologicos como a fantasia, sendo esta, antes de mais nada, uma
narrativa.

E importante observar que a erosio dos processos naturais do regime sexual, ndo
atinge, por suposto, o sistema reprodutivo como um todo (o que teria simplesmente
ocasionado a extingdo da espécie). Ao que parece, a erosdo teria alcancado apenas a

‘periferia’ do sistema, erodindo-o ao nivel dos ‘sinais’, ou seja, dos estigmas e tragos

120 Sobre essa hipotese de Freud ver Extratos dos documentos dirigidos a Fliess (1950 [1892-1899]),
especialmente as cartas 55 ¢ 75. In: Publicacdes pré-psicanaliticas e esbocos inéditos (1886-1889), Vol. I; ¢ O
mal estar na civilizagdo. In: O futuro de uma ilusio, O mal estar na civilizacdo e outros trabalhos (1927-
1931), Vol. XI. (Freud, 1996).

121 Sobre os conceitos de deriva genética, efeito gargalo, efeito fundador ¢ endogamia, ver Biologia Evolutiva,
de Douglas Futuyama, 1992.
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perceptivos que indicam a ovulacdo e a predisposi¢ao sexual, responsaveis por ativar a cadeia
de acdo do acasalamento. Com isso, o processo de erosdo teria acarretado uma mudanga de
comportamento, ja nao mais tdo estreitamente vinculado a determinantes naturais —
endogenos ou exogenos —, enquanto a funcdo reprodutora como um todo manteve-se
funcional. Isso fez com que os sistemas de acasalamento se tornassem altamente variaveis
entre os grandes primatas, tal como descrevemos anteriormente (pp. 95-97). E em meio a esse
estado indiferenciado do regime sexual, sobre o qual a regulacdo da natureza ja nao opera
cabalmente que, em algum momento de sua trajetoria evolutiva, o género Homo iré introduzir
a interdi¢ao do incesto, conduzindo a travessia da natureza a cultura pelo ordenamento
simbdlico da sexualidade.

Ao comparar a sexualidade humana a dos grandes primatas, Lévi-Strauss observou

que, nestes,

O comportamento instintivo perde a nitidez ¢ a precisdo que encontramos na maioria dos
mamiferos, mas a diferenca ¢ puramente negativa ¢ o dominio abandonado pela natureza
permanece sendo um territorio ndo-ocupado (Lévi-Strauss, 1982, p. 46).

Imaginemos que esse processo de erosao que fez com que o comportamento instintivo sexual
perdesse a “nitidez e a precisao” nos grandes primatas tivesse encontrado o género Homo em
condigdes de estar melhor municiado para realizar o salto qualitativo em dire¢ao a cultura.
Afinal, se a cultura ndo ¢ ela propria um resultado direto da evolug¢dao, ndo podendo ser
descrita em termos de um comportamento instintivo no ser humano, mas socialmente
aprendido, € preciso que as pré-condigdes necessarias ao seu advento estivessem dadas.
Dando livre curso a imagina¢ao, continuemos: do que se trata, afinal? O que estamos
buscando, sendo as condi¢des de criagdo de um artefato simbodlico que ocupe um lugar na
estrutura desse novo ordenamento sexual governado pela logica do significante? O que seriam
as praticas musicais sendao modos de producdo e transmissdo desses artefatos simbolicos
acusticos que interagem com as demais institui¢des culturais € com elas integram o dominio

simbolico regido pela linguagem? A dificuldade que enfrentamos ¢, portanto, analoga a
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dificuldade de se estabelecer as condicdes de origem de quaisquer outras instituicdes da
cultura. Nao nos resta alternativa exceto procurar elucubrar dentro dos limites de uma certa
razoabilidade.

Se a as praticas musicais mantém com a sexualidade um vinculo estrutural, como
afirmamos, nosso problema se concentra em procurar compreender que lugar elas podem
ocupar na estrutura desse novo ordenamento sexual. Dado que o evento fundamental desse
processo ¢ o impedimento do incesto € o ordenamento que ele engendra, vimos que € em
torno dele que a técnica corporal da musica se aglutina, especialmente por ela se constituir em
estreita relagdo ao objeto interdito. Portanto, ¢ de se presumir que, qualquer que seja o lugar
que as praticas musicais ocupem na estrutura desse novo ordenamento sexual, ¢ em relagao
aos desafios que a problematica do incesto e a nova ordem instaurada impdem que as mesmas
irdo, a principio, se posicionar. Ora, o principal desafio desse novo ordenamento ¢ funcionar
com a mesma for¢a, com o mesmo eld de um ordenamento natural. Isso requer um dispéndio
de energia constante, ainda mais porque, como vimos, ao instituir a lei, ele cria com ela o
desejo de transgredi-la.

Apesar de a interdicdo do incesto ser a lei essencial da fundagdo da cultura e possuir a
universalidade das leis naturais, ela ndo esta submetida ao determinismo proprio das tltimas.
A cultura que a institui ¢ a mesma que precisa continuadamente reafirma-la e garantir o seu
cumprimento, pois inconscientemente se sabe que o impulso transgressor que quer se rebelar
contra esse arranjo imposto ‘de fora’ estd sempre a espreita. Dai as frequentes sancdes
individuais e coletivas que as tradi¢des imaginam ou instituem contra a pratica do incesto. Por
exemplo: as varias deformidades e monstruosidades frequentemente imaginadas para o fruto
das unides incestuosas, € que nao sdo nada mais do que mecanismos populares para
desencorajar a consumacao do ato. Ou ainda, as desgragas e infortinios — na forma de

doengas, pestes ou pragas — que sao prometidas contra aqueles que praticaram o incesto, 0s
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quais muitas vezes se estendem a toda a comunidade a qual pertencem. Sem falar nas san¢des
reais que muitas sociedades preveem como pena para o crime de incesto, que podem incluir o
exilio e mesmo a condenagdo a morte (Lévi-Strauss, 1982). O proprio mito de Edipo é
prodigo ao enfatizar as desgracas que se abateram sobre o herdi e sua descendéncia por conta
do crime cometido, mesmo que involuntariamente. Se algo precisa ser constantemente posto
sob vigilancia e continuamente rechacado ¢ porque nao pode haver qualquer garantia contra a
sua infalibilidade. Diante da precariedade desse arranjo, isto ¢, da suspeita da falibilidade
iminente desse novo ordenamento, nao hé outra alternativa que nao seja redobrar o recalque,
atualizando-o continuamente. O esforco dispendido para manter o perigo sempre distante,
mantém-no, todavia, sempre presente e atual. Como demonstrou a psicanalise, um desejo
mantido no inconsciente pela agdo da repressao age por nds e disso advém sua for¢ca. Em seu
comentario critico a teoria da horda primeva em Totem e tabu, Lévi-Strauss sintetizou

brilhantemente essa questao:

O desejo da miae ou da irmd, o assassinio do pai e o arrependimento dos filhos ndo
correspondem, sem duvida, a qualquer fato, ou conjunto de fatos, que ocupam na histéria um
lugar definido. Mas traduzem, talvez, em forma simbodlica, um sonho ao mesmo tempo
duradouro e antigo. O prestigio desse sonho, seu poder de modelar, sem que se saiba, os
pensamentos dos homens, provém justamente do fato dos atos por ele evocados nunca terem
sido cometidos, porque a cultura sempre ¢ em toda parte se opds a isso (Lévi-Strauss, 1982, p.
532).

E em meio a esse contexto de atualizagdo e refor¢o permanente do novo ordenamento
sexual instituido pela interdigdo do incesto e¢ dos desdobramentos dela decorrente que
vislumbro a emergéncia da criagao desses artefatos sonoros que integram as praticas musicais.
Sabemos que para se manterem ativos e operantes, os principios desse novo ordenamento — os
quais eu chamo de uma ética do desejo — precisam ser continuamente transmitidos, reiterados
e reafirmados mediante praticas e narrativas. Em outras palavras, essa ética do desejo que
passa a governar os descaminhos da sexualidade humana em supléncia ao seu
(des)ordenamento natural s6 pode manter-se atuante se tiver seus principios difundidos nas

pragmaticas do viver. E por meio dos usos, costumes, ritos, formas narrativas (mitos, fabulas,
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ditos populares, cancgdes) e de interagao social que o conjunto desses principios ¢ transmitido,
atualizado ou transformado: as institui¢cdes sociais sdo o veiculo que permite que os valores
culturais possam circular e ser conduzidos entre geragdes. Assim, podemos imaginar que essa
¢tica do desejo, esse ordenamento cultural instituido em supléncia ao ordenamento natural da
sexualidade humana tenha sido desde sempre encenado ritualisticamente. Nessa encenacao
ritual, € possivel imaginarmos que o artefato sonoro tenha ganhado relevo e se projetado
como um dos elementos estruturadores na construgdo dessa fantasia de ordenamento — digo
fantasia para nao perdermos a perspectiva fundamental de que esse ordenamento ¢ inventado.
E possivel, inclusive, especular que, de inicio, o recurso mimético tenha impulsionado a
criag¢do desses artefatos sonoros.
Por uma nova teoria da Mimeses

Nesse sentido, € preciso pensar a mimeses COmoO um recurso que, ao imitar a
‘natureza’, busca nao a simples caracterizacdo dos entes e dos eventos naturais, mas sim
restituir ao campo das agcdes humanas uma ordem capaz de conferir-lhe previsibilidade. Note-
se que, embora Aristoteles nao tenha formulado a questdao nesses termos em sua Poética, nela
todo o problema da imitacdo estd centrado na apresentacdo de um todo coerente, com
principio, meio e fim, estando suas partes concatenadas de forma inteligivel de modo que o
objeto possa ser compreendido enquanto unidade. Ele estava bastante conscio de que o
problema da arte ndo era com a verdade, que ndo cabia ao poeta imitar os fatos como eles sao,
mas como poderiam ter sido, bastando para isso que o resultado de sua imaginacao pudesse
ser verossimil.

A encenagdo ritual de uma ética do desejo por meio das técnicas corporais do canto e
da danga que compdem as praticas musicais mimetiza o ordenamento das condutas sexuais
encontrado na ‘natureza’, restituindo fantasisticamente ao campo da sexualidade humana a

previsibilidade erodida. Assim, as falhas deixadas pela erosdo sao preenchidas com as teias
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simbolicas de Eros — as praticas musicais nos ajudam a construir essa fantasia que nos permite
escutar no vazio deixado pela Erosao a voz de um grande deus.

O casal de mestre-sala e porta-bandeira, coberto de plumas, enquanto ele simula a
corte a sua amada, cantando a sua volta e riscando no chao da avenida os passos da sua arte ¢
o vestigio de um sonho imemorial. Onde os evolucionistas enxergam homologias ou analogias
entre o canto dos homens e o canto dos passaros, o que resta ¢ imitacao. Que ainda hoje se
pretenda o contrario, indica o quanto ainda ha de ressentimento por nos vermos exilados da
natureza ou por ela ‘abandonados’. E, sobretudo, o quanto parte do discurso cientifico se
esforca para manter viva a ilusdo de que talvez possamos retornar ao ‘paraiso’ ou mesmo de
nunca té-lo perdido. Que o vinculo entre musica e sexualidade continue a nos parecer tao
natural e espontaneo, revela quanto poder um sonho sonhado em conjunto pode ter. Esse
sonho do Outro, do desejo do Outro que em nos ¢ sonhado: o sonho que nos faz crer na
seguranca de viver em um mundo onde as coisas sao o que deveriam ser. Um mundo onde
tudo estaria em seu lugar (a despeito do desmentido evidenciado pela realidade que nos
cerca). Um mundo em que, domadas as dissonancias, a harmonia ha de prevalecer (apesar de
todas evidéncias em contrario). E que, ndo importa o que aconteca, ao final poderemos
esperar pela cadéncia perfeita. Ainda que se avizinhe o rochedo (ou o iceberg), antes que se

consume a catastrofe, enquanto isso, cantemos ¢ dancemos e brindemos.
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AS HIPER MULHERES. Direcao: Carlos Fausto, Leonardo Sette ¢ Takuma Kuikuro.
Roteiro Original: Carlos Fausto, Leonardo Sette ¢ Takuma Kuikuro. Direcdo de Fotografia:
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