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RESUMO

AL-ASSAL, Cybelle Tastaldi. Masica: lugar de memoéria e morada do Ser. 2008.
91 f. Dissertagdo (Mestrado) — Instituto de Psicologia, Universidade de S&o Paulo,
Séo Paulo, 2008.

O presente trabalho teve como proposta investigar a maneira como a mausica
aparece no modo de ser de uma professora de piano em dialogo com sua aluna
(pesquisadora). As questdes motivadoras foram referentes aos fendbmenos psiquicos
envolvidos no surgimento do si mesmo e de como a musica pode promover tal
acontecimento, assim como a importancia da cultura na constituicdo do ser humano
pelo vértice da musica. Para viabilizar tal investigacao, trabalhou-se com a biografia
da professora de piano em conversas espontaneas entre a dupla professora —
aluna/pesquisadora, que eram posteriormente relatadas pela pesquisadora em
narrativas que tratavam da memoéria dessas conversas, entretecidas com
comentarios e reflexdes tedricas dos temas levantados. Desta forma, o trabalho foi
realizado sob uma perspectiva dialégica e escrito ao redor de ndcleos teméticos.
Procurou-se abordar o tema da memoria, da importancia do encontro professor-
aluno, o tema da percepcdo da realidade dentro do conceito que a fenomenologia
chamou de fenbmenos hiléticos, bem como o tema da musica como parte do idioma
pessoal, conceito desenvolvido por Gilberto Safra. Discute-se entdo o papel da
musica como propiciadora de experiéncias que podem conectar o ser humano com o
que foi chamado de memoria do originério, curando adoecimentos decorrentes das
chamadas fraturas éticas que descaracterizam a propria condicdo humana no mundo

contemporaneo.

Palavras chave: musica. Psicologia clinica. Psicanalise e cultura.



ABSTRACT

AL-ASSAL, Cybelle Tastaldi. Music: Place of memory and home of Being. 2008.
91 f Dissertation (Master’'s Degree) — Instituto de Psicologia , Universidade de Sao
Paulo, Sado Paulo, 2008.

The present work intends to investigate how music appears in the way of being of a
piano’s teacher in dialogue with her student (researcher). The motivating questions
were those connected with the psychic phenomena involved in the constitution of self
and how music can promote such event, as well as the importance of culture in the
constitution of human being from music perspective. The investigation was based on
the piano’s teacher biography and was made from spontaneous conversations
between teacher and student/researcher. These conversations were then registered
by the researcher, compounding a narrative with the memory of such conversations
enriched with comments and further theoretical reflections. In this way, the present
work was realized using a dialogic perspective and written around thematic cores.
The following themes were discussed: memory, the importance of teacher-student
meeting, the perception of reality and the hyletics phenomena, and the theme of
music as a part of the “personal idiom”, concept developed by Gilberto Safra. In the
end, the role of music is discussed and considered as a field of experiences capable
of connecting human being to the so-called memory of the originary. In this way,
music can cure from the ethical breaks that threaten the human condition itself in the

contemporary world.

Keywords: Music, Clinical Psychology. Psychoanalysis and Culture.
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1- INTRODUZIONE: Adagio Molto*

Este trabalho versa sobre a musica. Pretende, portanto, falar de algo que, a
meu ver, dificiimente se acomoda em palavras e que ndo se deixa confinar em
esquemas, definicbes ou conceitos. Porém, o trabalho ndo é apenas um falar a
respeito de mausica, mas foi apenas possivel por ter acontecido a partir de um
encontro com o mundo dos sons com seus timbres, ritmos e personagens. O
encontro ndo se da apenas com a musica, mas com Heloisa, minha professora de
piano, cuja biografia tem uma profunda ligagdo com a mdusica, tendo sido
indelevelmente marcada por seu encontro com ela. Este trabalho nasceu, portanto,
de uma busca de sentido para essa historia inspiradora, e acabou se revelando uma
busca de sentido para a propria presenca da musica em minha vida e para o tipo de
encontro vivido com Heloisa. Tudo comecou em uma conversa na qual Heloisa me
contou como a musica foi aquilo que colocou sua vida em movimento, dando-lhe
abertura para sair de uma espécie de paralisia em que vivia até aproximadamente os
seis anos de idade, quando iniciou seus estudos de piano.

Esse relato fara parte deste trabalho e foi o ponto de onde parti. As questdes
gue me preocupavam nha ocasido eram aquelas que tinham como objetivo uma
resposta para o fenbmeno que me foi relatado. Pensava nos fenbmenos psiquicos
envolvidos no surgimento daquilo que percebemos como o si mesmo, o0 cerne de
alguém. Como a musica pdde, nesse caso, promover tal acontecimento? Qual &,
entdo, a importancia da cultura na constituicdo do ser humano pelo vértice da
musica? Dessa maneira, este trabalho surgiu da intencao de investigar a forma como
a musica comparece no modo de ser de uma professora de piano em didlogo com
sua aluna, para contribuir para o estudo da experiéncia estética na constituicdo do
ser ou do si mesmo da pessoa humana. Porém, como em todo esboco de viagem,
aquilo que se quer ver e conhecer nunca esgota a experiéncia da viagem em si, que
se revela muito maior do que nossos esforgados planos.

Tais questbes sO puderam motivar uma investigacdo dessa ordem por a
pesquisadora se tratar de uma psicéloga clinica também atravessada pela

experiéncia estética da musica. Em meu percurso clinico, o contato em especial com

! “Introduzione: Adagio Molto” é um dos movimentos que compde a sonata Waldstein de Beethoven. Adagio
indica um andamento mais lento. O andamento da propria composicao da presente introducao.
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o pensamento de D. Winnicott e Gilberto Safra, no campo da psicanalise, abriu-me a
escuta e a atencao para aquilo que promove o surgimento do self. Compreendendo o

self como sendo composto

[...] por todos os diferentes aspectos da personalidade que, na
terminologia de Winnicott, constituem o eu, uma forma distinta do
nao-eu, de cada pessoa. A palavra self, por conseguinte, representa
um sentimento de ser subjetivo. (ABRAHAM, 2000, p. 221).

Sob esse prisma, 0 ser humano ndo tem apenas como motor o desejo e seus
intrincados conflitos psiquicos, mas é fruto da esperanca de constituir aspectos de si
que cologuem sua vida em marcha, para encontrar, no fim, o movimento que feche
sua sinfonia. E, com isso, visa poder dar seu ultimo acorde. A promessa de um
acorde que tudo sintetizaria, em um sentido, a sua propria existéncia. Safra (2006, p.
86-87) afirma que a busca de sentido do ser humano esté relacionado com os dois

polos de sua existéncia: arché e telos. Origem e fim.

Dessa maneira, as matrizes metaféricas surgem relacionadas ao
modo como a pessoa vé a questdo de sua origem e como estabelece
o sentido Ultimo. Todos os elementos: objetos, palavras, relacfes, se
significam a partir desses dois p6los referentes. E por esta raz&o que
Nno momento em que uma pessoa cria um sentido possivel, cria como
gue um deus do fim e no momento em que o faz, tudo que esta no
seu espaco existencial se ressignifica, guardando o pressentimento
do sentido ultimo que ele imaginou ou sonhou.

Sob esse prisma, o ser humano ndo é visto apenas como aquele que busca
satisfazer pulsbes nos caminhos sem fim do desejo. Ele busca acontecer com um
sentido que Ihe seja proprio, a partir de sua criatividade, em um caminho que seja
auténtico com aquilo que identifica como o cerne de si mesmo. Safra (2004, p. 39)

afirma que

Winnicott no campo psicanalitico, enfocou, primordialmente, ndo tanto
o fendbmeno psiquico, mas o que seria a condicdo mesma do
aparecimento deste. Ele realizou sua obra mostrando que
determinadas situagBes sdo condicdes necessarias para que a
experiéncia de ser e 0 estabelecimento de si mesmo pudessem vir a
acontecer. Enfatizou a importancia da presenca do outro, no encontro
originario que possibilita o sentido de si mesmo. Uma contribui¢céo
importante de seu pensamento a Psicandlise foi a de apontar que o
trabalho com as questBes psiquicas teria de ser precedido pelo
acontecimento, que possibilita ao individuo um inicio de si. E preciso
ser, para entdo desejar e relacionar-se.
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Foi a partir e imbuida deste viés que me debrucei sobre a clinica e sobre as
guestdes referentes a musica. De volta a musica, posso identificar que ela esteve
sempre presente na minha historia, tendo atravessado minha vida tornando-se fonte
de forte interesse e experiéncia, com grande poder de mobilizacdo da minha
sensibilidade. Por que a musica e ndo outra forma de expressao artistica? N&o
parece ser uma escolha, mas uma fatalidade. O que ocorre quando escutamos uma
musica e somos arrebatados pelo poder da experiéncia de sua beleza? De acordo
com “fontes fidedignas”, antes de falar eu cantava. E cantava em especial uma
musica que meu avd gostava de cantarolar (14, 1&) ou assobiar enquanto valsava
com seus netos em seu colo. “O Danubio Azul” de Strauss. A partir dos sete anos
iniciei estudos em piano e desde entdo, meu envolvimento com a musica ampliou-se
cada vez mais a medida que o tempo foi passando.

Antes de prosseguir na discussdo sobre a mduasica e suas diferentes
abordagens tedricas e clinicas, gostaria de relatar aquilo que mobilizou toda a
possibilidade desta discussao existir.

1.1- PRELUDIO DE UM DIALOGO

A idéia desse trabalho nasceu de uma conversa com Heloisa, numa aula na
qual, pela primeira vez, tocAvamos o concerto 23 de Mozart a dois pianos. Eu, que
havia praticado em casa sozinha, fiquei bastante emocionada quando os compassos
vazios em que eu ndo tocava, ou tocava s6, foram preenchidos por Heloisa que
tocava a parte da orquestra. No final da aula, eu costumava sair correndo para o
compromisso seguinte da minha atribulada 32. feira. Nesse dia, fiquei tranqguilamente
a conversar com ela, jA que o compromisso seguinte havia sido cancelado.
Comecamos a conversar, perguntei de sua neta, e, ao falar a famosa frase “mae é
mae”, ndo me recordo em que contexto exatamente, ela comecou a contar detalhes
de sua histéria. Disse-me que ndo aceita essa frase, com 0 que concordei
plenamente. Afinal, disse ela, ser mde ndo da direitos ilimitados a ninguém. Ser méae
€ ter postura de mae, completou. Contou episédios durissimos de sua vida
relacionados a sua propria mae. Sua mae, que era segunda mulher de seu pai, para
agradar ao marido, protegia a primeira filha dele (fruto do primeiro casamento do pai)

ao mesmo tempo em que era implacavel com Heloisa. Ela batia muito em Heloisa.



13

As vezes, sua mée dizia “hoje esta tudo tdo harménico... que tédio... quero brigar
com alguém”. Heloisa se afastava, pois sabia que “brigar com alguém” significava
brigar com ela ou com seu pai. Tentando fazer justica e compensar a violéncia que
ela sofria pela mae, seu pai desenvolveu por ela um intenso amor. Contou-me que
sua méae dizia “Sou sua mae”, ao que ela respondia: “E dai?”. Obviamente, sua mée
batia nela depois dessa frase. Mas ela ndo se dobrava e dizia: “pode bater mais...
ndo estd doendo!”. Uma vez, sua mae bateu-lhe tanto que Heloisa caiu no chao. A
mae montou sobre ela, continuando a bater-lhe. Ela comecou a gritar por socorro
sabendo que, por estarem em apartamento, 0s vizinhos ouviriam seus gritos, o que
faria a mae interromper imediatamente a violéncia para evitar escandalos. Assim
sobrevivia Heloisa. Em um aniversario dela, seu pai chegou com um lindo relégio de
presente. A mae reclamou e perguntou por que ele ndo havia trazido outro relégio
para a outra filha, ao que ele respondeu que o aniversario era de Heloisa. Nao havia
razao para levar presente para a outra filha. “Ai, Cybelle, vocé nao sabe o que minha
mae fez. Ela empenhou suas joias de familia e comprou um reldgio igualzinho para
minha irma. Aquilo foi um horror para mim. Ela podia abrir mdo daquelas joias téo
valiosas por aquele relogio para minha irma. Sera que € por isso que eu gosto tanto
de reldgios? Sabe quantos relégios eu tenho? Uns 27. Nunca tinha pensado
nisso...”. Em um outro aniversario de Heloisa, sua mée havia brigado com o marido
e, para atingi-lo, puniu a filha, nada fazendo para comemorar o aniversario dela. O
pai entdo perguntou: “N&do ha nada para seu aniversario, filha? Nem um bolo?”.
Indignado, o pai levou-a a uma confeitaria muito chiqgue do Rio de Janeiro, onde
moravam na época, e encomendou 0S comes para a comemoracdo. “Naquele
tempo ndo se comprava nada fora como € hoje, Cybelle”. Ao retornar, disse a filha
gue chamasse alguns amiguinhos para cantar parabéns. Subiu com as coisas, mas
como nao sabia se virar muito bem na cozinha, pediu ajuda da avo de Heloisa. Ao
perceber o movimento que se fazia, provavelmente com remorso, segundo Heloisa,
sua mae aderiu a festa escolhendo até mesmo uma linda toalha para enfeitar a
mesa. A avo de Heloisa era uma espécie de anjo protetor dela. Ela a protegia como
podia, assim como fazia seu pai. A avé chegava até a colocar-se na frente quando a
méae de Heloisa queria bater na filha. “Minha méae falava para minha avd sair da
frente, sendo ela acabaria recebendo os golpes. Minha avo falava que néo tinha
importancia e que nao sairia. Mas minha avo sabia que, se algum golpe a atingisse,

minha mée pararia imediatamente”. Assim, Heloisa podia contar com seu pai e sua
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avo. “Meu pai tentava cuidar de mim e me compensar. Devia pensar: ‘se eu nao fizer
isso por essa infeliz, quem vai fazer?™.

Continuando o relato de Heloisa, além do amor dessas pessoas, a musica foi
uma descoberta que mudou totalmente sua vida. “Até mais ou menos seis anos de
idade, eu era extremamente timida, quieta. Do jeito que vocé me colocava sentada
eu ficava observando, chupando o dedo de uma mao, esfregando a orelha com a
outra, parada. SO ficava atrds da minha avé. Aonde ela ia, eu ia atras. Minha mae
era professora de piano e ensinava minha irma. Ela me perguntava se eu queria que
ela me ensinasse. Eu dizia que ndo. Um dia, quando ela e minha irma sairam da
sala, eu toquei tudo o que minha irméa havia tocado, de ouvido. Foi uma surpresa.
Até entdo eu era considerada meio assim... retardada. Minha mae fazia promessa
para eu melhorar. Depois, ela me dizia que se arrependia das promessas quando eu
figuei desbocada. Eu ndo sei se me chamavam ou ndo de retardada. Mas essa
palavra me incomoda muito até hoje. Ndo posso ouvir alguém chamando outra
pessoa de retardado”. Segundo Heloisa, foi por causa da musica que ela
desabrochou. A virada aconteceu logo em seguida ao inicio de seus estudos de
piano. No mesmo dia de sua primeira aula, algo parece ter acontecido. Ela era
“outra pessoa’.

Por alguma razédo, sua mée dedicou-se a tarefa de encaminhar pessoalmente
os estudos musicais de Heloisa. “Ela podia estar cozinhando. Parava o que fosse
para me levar pessoalmente a aula de piano. E fazia questdo que minha formacao
fosse com os melhores professores”. E Heloisa diz ndo compreender muito bem
isso. Em uma briga sua mae |he disse que se ela era forte assim, ela devia isso a
mae. “Eu disse que se eu devia algo, era a minha fé em Deus. Sabe, porque eu
passo fax para Deus todo o dia, Cybelle”.

Nossa conversa foi muito densa. Heloisa ia falando, muito emocionada,
enquanto eu ia ouvindo, num misto de emocdo e choque, os detalhes do seu
sofrimento. Ao final, falou da morte da mée, como cuidou anos a fio de seu cancer,
limpando-a, limpando sua bolsa decorrente de uma colostomia. A mae,
“temperamental”’, se estivesse com a “pd virada” arremessaria 0 copo em cima da
pessoa que o havia trazido. No final, quando a méae ja estava morrendo, sem
qualguer animo, Heloisa disse ter sentido até pena. E falava para a mae: “Mae, vocé

nao quer brigar comigo, ndo? Estou sentindo falta”.
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Por fim, acabei perguntando se ela sentia falta da mée. Siléncio. Desculpei-
me pela pergunta dificil, arrependida por té-la feito. Ela pensou e disse que nao
sentia a mesma saudade que sentia da avl. Havia uma falta da mae, mas néo
sentia saudade.

No dia seguinte pensei nela todo o tempo. Ela me ligou e eu atendi. “Ah, vocé
atendeu... queria s6 deixar um recado na secretaria eletrdnica... Cybelle, quero
agradecer por ontem. Sabe, eu nunca fiz terapia, fiquei até com medo de sentir
muita raiva, mas sabe que parece que foi o contrario? Foi um alivio. De noite rezei
pela minha mée. Se eu sou assim, devo a ela, afinal. Sabe, é o meu jeito Poliana de
enxergar as coisas. Muito obrigada”. Acabei agradecendo também, fizemos mutuas
declaracbes de amor e amizade, falamos do encontro de nossas vidas, téo rico e

profundo.

1.2 — MUSICA, CLINICA, PSICANALISE

Héa diversas formas de abordar a muasica e pensar sobre seus usos e efeitos
no modo de ser de uma pessoa bem como na situagéo clinica. Vejamos algumas
dessas formas:

Uma maneira de abordar a musica € pensa-la na forma de sessdes de
musicoterapia ou mesmo da criacdo de musica seguindo certos principios, como
uma forma de transformar comportamentos em diversos contextos. S&o experiéncias
com a musica que visam buscar e comprovar seus efeitos como, por exemplo, em
pds-operatdrios, com pacientes acometidos de dor cronica, com problemas de
comportamento em escolas, musicoterapia intercultural para lidar com imigrantes,
entre outras aplicacbes. Ha efeitos, busca-se avalia-los e encontrar as formas
apropriadas para alcanca-los. Por exemplo, Hanson-Abromeit relatou que em uma
UTI neonatal, enfermeiras responderam a um questionario para apresentar seus
critérios para avaliar a pertinéncia das musicas aplicadas aos recém-nascidos e
comparar seus critérios com aqueles de musicas disponiveis no mercado criadas de
acordo com os principios de musico-terapia (HANSON-ABROMEIT, -D., 2006). As

caracteristicas avaliadas como pertinentes pelas enfermeiras no questionario foram:
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simplicidade, presenca de poucas mudancas ou pausas, organizacao,
previsibilidade, repeticdo, suavidade, carater calmante, estabilidade, lentidao,
conforto. Ha neste exemplo, como em outros, uma busca para estabelecer critérios
para melhor tratar a demanda em questdo, no caso, a demanda de criar uma
atmosfera de serenidade e calma para os recém-nascidos, cujo efeito seria a propria
serenidade dos bebés.

Em outro experimento (STILLWATERS-KORNS, 2006), trata-se do papel da
musica em pacientes terminais. Muasicos, harpistas, sdo convidados aos hospitais,
clinicas e casas para prover tons que oferecem paz, sincronizando a musica com a
freqiéncia respiratéria desses pacientes terminais. Este estudo aponta para a
musica como instrumento para criar um ambiente curativo, como uma intervengao
para aliviar a ansiedade de pacientes e suas familias, e como uma técnica para
melhorar e aprofundar o trabalho do cuidador. O trabalho visa poder selecionar a

musica certa para seus efeitos desejados assim como suas caracteristicas curativas.

As expressodes grifadas ressaltam idéias presentes no estudo citado que traduzem a
concepcao da musica vista e utilizada como técnica e instrumento, selecionada para
os “efeitos desejados”. Em determinadas atuacdes da musica como terapéutica, ela
assim é utilizada e esta perspectiva parece estar em ressonancia com o caminho
que a civilizacdo ocidental moderna trilhou. Porém, parece-me que, nessa forma de
abordar a mdasica, ela pode correr o risco de ser incorporada e utilizada
simplesmente como técnica e ndo como patrimonio cultural de uma criacdo humana
espontanea. Quais seriam, entdo, 0S pressupostos e consequéncias de tal
posicionamento frente a muasica e a arte? Como pensar a origem da musica e como
compreender aquilo que ela produz em nosso ser para além de “efeitos desejados”?
Pode a mdasica, inclusive, resgatar o homem do terrivel destino da funcionalidade
técnica? Essas sdo questdes que estdo no horizonte da presente investigacao.

N&o se pretende com isso afirmar que o uso terapéutico da musica seja
apenas uma simples reducdo a funcionalidade e que, portanto, ela ndo pode
contribuir enriguecendo determinadas vivéncias pelas quais passa o ser humano.

Um exemplo disto parece ser a experiéncia relatada por O'BRIEN (2006) da
montagem de uma Opera, dentro de um trabalho de Opera-terapia, para lidar com a
situacdo de pacientes que estavam em tratamento por sofrerem de céncer e
participaram do projeto. A idéia do projeto era montar uma épera cujo enredo seria

baseado nas vidas dos pacientes. Todo o processo foi uma elaboracdo simbdlica
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das questdes dos pacientes-participantes através de uma traducdo musical de seus
sentimentos. A autora, também musica e cantora lirica, comp6s em parceria com 0s
pacientes, seguindo uma técnica desenvolvida por ela. Nessa técnica, pedia-se ao
participante que escolhesse palavras que expressassem as suas emocodes, bem
como gestos, simbolos, cores. A partir dessas informacdes, era criado um acorde
fundamental para que o participante também escolhesse, e que pudesse,
musicalmente, representar a vivéncia descrita. E, a partir de entdo, compunha-se
uma aria com letra que contasse a historia deste membro participante, pois o libretto,
criado coletivamente, contaria a histéria de cada um dos pacientes. Para a
montagem, foram contratados musicos profissionais e a apresentacao foi assistida
por amigos, parentes, profissionais da area médica e membros da comunidade
operistica e musical. O processo, em todas as suas etapas, parece ter promovido
uma elaboracdo simbolica das experiéncias, ndo s6 através da musica, mas das
relacbes que se estabeleceram mediadas pela musica. Essas relacdes acabaram
por promover uma intensa interlocucdo entre os pacientes que dividiram sofrimentos
em comum, entre 0sS pacientes e os artistas que 0s representariam no palco, e,
também, com a audiéncia, que teve a oportunidade de ser tocada e de se emocionar
com o que lhe foi relatado através da musica. Na avaliacdo final, Bruce, um dos
participantes relatou o seguinte: “Ser capaz de escolher uma cor, um som, um
acorde para meu céancer, dar um rosto a isso fez com que algo invisivel se
transformasse em algo com o qual eu posso lidar mais facilmente”. (O’'BRIEN, 2006,
p. 94, nossa traducao).

Lisa, outra participante, afirmou o seguinte: “A Opera-terapia me deu a
oportunidade de dividir minhas emocdes, expressar meus medos e frustracdes
através da musica e letra, acalmando meu espirito e minha alma.” (O’'BRIEN, 2006,
p. 94, nossa traducdo). Os dois trechos de relatos parecem assinalar para o papel da
musica como veiculo de comunicacao, interlocucéo e consequente possibilidade de
lidar com as diversas facetas da vivéncia em questao.

E como veiculo de comunicacg&o que a musica, dentro da certa abordagem de
musicoterapia, parece ter sua funcéo privilegiada. Benenzon define o som como
aquilo que chama de objeto intermediario dentro de uma comunicacao ndo-verbal na
musicoterapia. “O objeto intermediario € um instrumento de comunicagao capaz de
criar canais de comunicacdo extrapsiquicos ou de fluidificar aqueles que se

encontram rigidos ou estereotipados.” (1988, p. 47). Na busca de uma relacéo
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vincular terapéutica em contexto ndo verbal, a musica parece realmente ser um
instrumento de vinculacdo pelo qual busca-se identificar a forma como o outro se
comunica. Os aspectos da melodia, ritmo, diferentes sons, dinamica concorrem para
identificar a linguagem musical do outro e buscar um espelhamento e um dialogo.

Para Benenzon a

[...] musicoterapia € uma técnica de comunicagdo que utiliza o som, a
musica e 0 movimento como objetos intermediarios; e que esses
elementos pré-verbais e ndo-verbais permitem retroceder a
comunicacdo a estados muito regressivos, que nos facultam
reelaborar uma aprendizagem do paciente. (1981, citado por
WAGNER, 1988, p. 141).

Ruud (1991) afirma que ha uma tendéncia a se considerar a musica como
uma representacdo da vida emocional que se da de maneira aquela ser um reflexo

da emocao por ela veiculada.

Se a musica é vista como uma representacdo nao-verbal da
emocdo — ou a estrutura de uma emocdo —, temos a possibilidade
de nos ocupar de uma espécie de atividade comunicativa onde a
musica atua como um veiculo de comunicacdo direta com uma
pessoa no nivel emocional ou, geralmente implicito, “no nivel
natural”. ( 1991, p. 167).

Porém, mais adiante, Ruud (1991, p. 168) critica esta visdo “naturalista” que
consideraria a musica um meio analogo as emocdes e ressalta a necessidade de
identificar este meio expressivo de emocdes dentro de um contexto cultural. Porém,
mesmo dentro de tal ressalva, Ruud ndo chega a negar a qualidade comunicativa da

musica dentro da musicoterapia.

Meu ponto de vista é que, a fim de identificar ou considerar a
musica como representacdo de uma emocdo especifica, precisamos
também fazer uma leitura do contexto ou cédigo cultural onde ocorre
essa identificacao.

Esse ndo € um argumento contra a possibilidade de se utilizar
a musica como meio de comunicagao ndo verbal.

As citagOes apresentadas acima ilustram maneiras de considerar a musica do
ponto de vista de suas possibilidades expressivas da vida animica, tendo uma

importancia muito grande pelo seu papel de comunicacéo.
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H4 também outra forma de abordar a mdusica, que € pelo vértice do
pensamento psicanalitico. Mas tal abordagem através deste campo tedrico ndo se
coloca sem que haja certas dificuldades, pois é sabido o qudo pouco a psicanalise
se debrucou sobre esta area de criacdo cultural do ser humano. A psicanalise
dedicou-se e também construiu seu arcabouco tedrico pelas reflexdes a respeito de
fendbmenos culturais. Desde o inicio, a cultura fez parte das preocupacdes deste
pensamento. Mas, desde seus primordios, sdo conhecidas as dificuldades e até o
incdbmodo do proprio Freud em relagdo a musica. Ernest Jones conta da averséo que
Freud sentia pela musica como uma caracteristica sua bem conhecida. Ao entrar
num restaurante ou numa cervejaria onde houvesse um conjunto musical, por
exemplo, levava as maos aos ouvidos, com uma expressao aflita no rosto, tentando
abafar o som. Em ‘O Moisés de Michelangelo’ (1914/1995, p. 213), Freud escreve

sobre sua apreensédo da arte e de suas dificuldades no contato com a musica.

N&o obstante, as obras de arte exercem sobre mim um
poderoso efeito, especialmente a literatura e a escultura e, com
menos freqliéncia, a pintura. Isto jA me levou a passar longo tempo
contemplando-as, tentando apreendé-las a minha prépria maneira,
isto é, explicar a mim mesmo a que se deve o seu efeito. Onde ndo
consigo fazer isto, como, por exemplo, com a mdusica, sou quase
incapaz de obter qualquer prazer. Uma inclinacdo mental em mim,
racionalista, ou talvez analitica, revolta-se contra o fato de comover-
me com uma coisa sem saber porque sou assim afetado e o que é
gue me afeta.

Neste trecho, Freud parece ressaltar um aspecto da musica inapreensivel pelo
racionalismo, pela vocagao explicativa e pelo discurso. Desta forma, frente a outras
artes, a mausica permanece, para Freud, um continente inexplorado, talvez
inexploravel, fonte de incbmodo por ndo poder ser objeto do escrutinio etioldgico de
seu estudo. E assim parece ter permanecido intocada esta forma de arte no
desenvolvimento e na histéria da psicanalise, com poucas excegoes.

Segundo o psicanalista Flavio Barros Souto Maior (1998, p.118), a musica
nao representa em si mesma 0s objetos do mundo exterior como a maioria das
outras artes. E para ele, [...] sdo justamente esses objetos, junto com suas muatuas

relacdes, internalizados, que constituem o topico central da psicanalise.”.

Eu tenho a impressdo que as vivéncias despertadas pela
musica estdo associadas a periodos muito precoces do
desenvolvimento emocional, ligados ao narcisismo e ao auto-



20

erotismo. Com tudo o que se acompanha: onipoténcia de
movimentos e do grito, o pensamento magico e 0 animismo.
Periodos de indiferenciagdo entre o eu e 0 nao eu, com
identificacBes introjetivas e projetivas, como forma de comunicacdo
entre a mae e o bebé.

A musica, como foi dito acima, ao contrario da maioria das
outras artes, ndo procura representar em si mesma 0s objetos do
mundo exterior. E expressdo. Seu conteldo ndo é de natureza
objetal. Isso corresponde ao seu carater narcisico e auto-erdgtico. A
musica vive uma cosmovisao que corresponde a orienta¢do narcisica
da libido: o0 animismo.

O autor também cita andlises que falam do movimento mel6édico como a
esséncia do prazer da experiéncia musical. Prazer este que seria uma repeticao
regressiva do prazer do movimento corporal na infancia primitiva onde os limites do
eu e do ndo-eu ainda nao estdo delimitados e quando se tem a experiéncia basica
da “sensac¢éo oceéanica”. “O fator movimento na musica ocasiona, entdo, ndo apenas
uma regressao a um prazer cinestésico da primeira infancia, como também o intenso
prazer de experimentar a dissolucdo dos limites entre 0 eu e 0 mundo exterior”.
(SOUTO MAIOR, 1998, p.123).

Por fim, ao relatar um caso clinico em que aceita que seu paciente coloque
uma musica para que a ou¢am juntos, afirma que a musica “[...] atuou entre nés, e a
paciente incorporou isso, como ‘réverie’. Mas ndo apenas isso. Talvez tenha feito o
gue nenhuma interpretacdo minha faria”. (SOUTO MAIOR, 1998, p. 127).

Anchyses Jobim Lopes (2006, p.74) também ressalta a falta de reflexao sobre
a musica na historia da psicanalise afirmando que as reflexdes nao foram muito além
da questdo da catarse e da imaginacao evocadas pela musica.

7

A psicanalise ter passado ao longo da mdsica também é
explicavel pelo fato que, tendo a palavra como fulcro, o ndo verbal
ficasse em segundo plano. Mas s6 parcialmente explicavel. Dentre
as qualidades universais do homo sapiens esta sua musicalidade.
Nao ha cultura sem ela, ndo ha crian¢a que ndo: cantarole, dance ou
brinque com sons. Mesmo um bebé no colo freqientemente
movimenta seu corpo todo, procurando acompanhar o ritmo de uma
musica. Onde fica, quando aplicada ao fenbmeno musical, a Lei de
Haeckel, tdo adorada de Freud: a ontogénese segue a filogénese.
Como pode cada crianca trazer em si 0 gosto aparentemente inato
pela musica? Seria o fendbmeno musical parte integrante da
antropogénese?
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Esse autor recupera o pensamento de Didier-Weil, que na psicandlise
francesa compreende a musica como aquilo que esta nos primordios da experiéncia
da crianca, também arcaico e indiferenciado. A musica esta, para Didier-Well,
“proxima da experiéncia mistica na qual sou oceanicamente contemplado pelo
Outro, mas de modo oposto ao da invasdo do Outro e de seu olhar medusico como
psicose.” (LOPES, 2006, p.74). Didier-Weil desenvolve a questdo do que chama
pulsdo invocante que traz a tona o sujeito, invocando-o a abrir-se para a existéncia.

Essa pulsdo é inscrita, primeiramente, como uma forma musical através da voz

materna.

A voz materna néo é invocante pelo que diz, mas pelo tom — diga-se
afeto — do que diz. E o invocado ndo permanece como uma mera
resposta — informacao ou reflexo -, que fosse apenas uma voz, um
som, um movimento labial “m&” ( que em todos os idiomas
assemelha-se a palavra que designa mae), mas como toda uma
abertura a existéncia. (LOPES, 2006, p. 77).

Em seu artigo intitulado “Musica, um paraiso familiar e inacessivel”, Paulo
Costa Lima (1995, p.58), também chama a atenc&o para o aspecto da musica néao-
verbal e ndo apreensivel pela fala que é fonte de incbmodo, mas que, também, para
alguns psicanalistas significa uma “protecdo natural contra o perigo da articulacao
verbal, e uma sensacdo especial de liberdade dai advinda”. O carater primitivo
associado a musica € também colocado aqui, na medida em que o convite ao ndo
verbal presente na musica € associado muitas vezes a uma regressao benigna e,
portanto, a experiéncias primarias, onde é possivel reviver a auséncia de limites
entre 0 eu e a realidade externa. Mais uma vez, a supressao de limites e o
sentimento oceanico sao evocados ao analisar-se a musica. A musica possibilitaria a
regressao a esse estado oceéanico do ego, implicaria numa diminuicdo das funcdes
de controle do superego, diminuindo a fungédo do que Lima chama de superego-
consciéncia e favorecendo a funcao dita selvagem do superego. Esse superego
selvagem, segundo Lima (1995, p. 58) *“[...] nos fala de um supereu selvagem, que
representa aos olhos do eu ndo o sentido da realidade externa, e sim ‘um apelo
irresistivel do id, que incita o eu a violar a proibicdo e a dissolver-se num éxtase que
ultrapassa qualquer prazer.”. E prossegue o autor que do “[...] ponto de vista do
desejo, € como se houvesse um convite para o prazer absoluto”. (LIMA, 1995, p.58).

E, mais adiante, reafirma que
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[...] a dissolucdo de identidade, a miragem de prazer absoluto, a

prépria idéia de morte/loucura, tudo isso, faz parte de um

componente de ouvir mdsica, classificado como ‘passivo’ por

Spender, no sentido de que acarreta uma dissolucdo de resisténcias.

Essa dissolugéo de resisténcias e de recuperagcdo de um prazer absoluto
protegido pela ndo verbalidade da experiéncia, segundo Lima (1995, p.60), “faz
surgir esta possibilidade inconsciente de recuperar o objeto, ou melhor, de estar la
com ele.”. O objeto recuperado €, neste pensamento, 0 objeto perdido, sempre
buscado e jamais encontrado. Lima (1995, p.60) aventura-se a afirmar que o apelo da
perda de limites e de prazer oceanico faz parte da experiéncia musical. Diz, como

ilustracdo do fato, que a

[...] qualidade de uma voz ou de um determinado instrumento tem esse
poder magico de nos fazer imaginar que o som é produzido por nés
mesmos, ou gue estamos bem préximos a ele. Promove-se portanto
uma identificacdo potencial entre ouvinte e objeto, que bem pode ser
descrita como de cunho narcisista. Quando alguém gosta intensamente
de uma musica, € de si mesmo que esta gostando.

A andlise de Lima (1995, p.61) envereda pelos caminhos da busca do prazer
perdido e da expectativa de encontra-lo e, dessa forma, o encontro com 0 objeto
perdido passa a ser a chave do prazer musical. No sistema tonal de musica, a
expectativa e previsibilidade harmoénica de tensdo e resolucdo € o aspecto que

fornece a experiéncia do prazer da expectativa e do reencontro.

O conceito de expectativa é a “via régia” para a discussao da logica
musical. [...] A possibilidade de prazer estad muitas vezes ligada a
possibilidade de reconhecer, de reencontrar algo. Estamos no ambito
de uma possivel analogia com o ‘fort-da’ do jogo de carretel descrito
por Freud em Além do Principio de Prazer, o que de certa forma ja foi
antecipado com a discussdo do papel exercido por centros tonais.

Ha& autores que aproximam a experiéncia da escuta da musica a prépria
escuta psicanalitica. E o caso de Alfredo Naffah Neto (2004, p. 54-55) que coloca a
escuta musical como um paradigma possivel para a escuta psicanalitica. A analogia

esta no fato de que a musica, assim como a psicanalise, tém

[...] por funcdo oferecer representacdo sonora aos movimentos da
alma, em especial, aos movimentos afetivos dessa mesma alma,
codificando essa expressao através de uma semiotica propria. Na
sessdo psicanalitica, é através da sonoridade peculiar de cada fala,
de suas escancles, alteracbes de ritmo, reverberacbes, que 0s
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afetos podem tomar corpo e sentido, articulados ao conteudo
representativo da linguagem.

Naffah considera a fala para além de seu contetdo discursivo e amplia a
escuta para o ambito da musicalidade inserida no que € aparentemente apenas uma
sequéncia de palavras. A escuta musical, nesse sentido, para Naffah (2004, p. 55),
amplia nossa percep¢ao e nos sintoniza com 0s movimentos invisiveis e pré-verbais
gue compdem o colorido afetivo da alma, deslocando nossa atencéo do ambito das

representacdes visuais e verbais.

Nesse sentido, € possivel pensar que a musica viabiliza — no préprio
ato da escuta — um maior discernimento das diferentes impulsdes
sonoras que, simultaneamente, concorrem para a producdo do corpo
da obra, enquanto no processo psicanalitico o acesso as mocdes
pulsionais produtoras do sintoma s6 emergem apds laborioso
processo de analise.

A musica, como expressdo e veiculo de afetos, nos coloca, de forma total,
simultanea e organica frente a um todo que é compreendido sem a necessidade de
um esfor¢co analitico, dissecado e tipico do discurso verbal. Em compara¢do com o

conceito de terceiro analitico de Ogden, Naffah afirma que

Ouvir com o terceiro ouvido é ouvir com um ouvido musical, que ndo
€ 0 ouvido egoico, da consciéncia, das “representacfes” verbais,
mas a escuta que se deixa invadir e se permite ser possuida pela
“sonoridade” do outro. De forma analoga, pensar com o terceiro
analitico ndo significa pensar com a razéo consciente, mas se deixar
habitar por agueles ‘pensamentos em busca de um pensador’ de que
falava Bion e que ndo se constituem no analista, nem no analisando,
mas “entre” ambos, numa dimensao invisivel, porém presente de
forma tdo palpavel como uma mesa, apenas de outra ordem.
(NAFFAH e GERBER, 2007, p. 13).

O autor percebe que a musica, assim como alguns tipos de comunicacao na
clinica acontecem como um todo que se mostra indivisivel, organico, ndo passivel de
decomposicao analitica, aonde se perde a nitidez das fronteiras.

Para Naffah, a forma de composicdo da musica também pode nos informar
sobre o funcionamento dos afetos, como em sua analise de uma aria da 6pera
Carmen, que por seus caminhos melédicos, harménicos e dinamicos (forte, mezzo-
forte, piano) pode sintonizar o autor no fato de que as tensdes nao podem prolongar-
se indefinidamente, sob o risco de colapso. E que, por isso, “[...] € necessario um
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movimento que venha contrapor-se ao primeiro, mitigar o conflito, resolver a tensao

e conduzir o sistema a um outro estado de equilibrio”. E termina afirmando que

[...] € nesse sentido que a escuta musical tem me ajudado na funcdo
de psicanalista: afinando o meu ouvido para as melodias da alma e,
ao mesmo tempo, ensinando-me a lidar com as tempestades
afetivas, lembrando-me que entre um pé d'dgua e outro ha sempre
algumas estiagens. Por uma questdo propria a natureza humana,
gue ndo € nunca nem movimento, nem puro repouso nem pura
intensidade, nem pura forma, mas se constr6i no entre, na
alternancia na articulacdo entre essas séries complementares. Pura
producao de singularidades, de diferencas: a vida, tal qual a musica,
sua expressao mais direta. (NAFFAH, 2004, p.60).

Também situando a musica no ambito da escuta psicanalitica, Leonardo Luiz
abre sua atencéo para as cancdes populares que surgem em analise e que parecem
abrir o campo da associacao livre por parte do analisando e da atencao flutuante por
parte do analista. E, mais uma vez, a experiéncia musical é colocada nos primordios
da constituicdo do ser humano, ligando-a a escuta da voz materna. “O som e a voz
materna, bem como o efeito melddico que ela causa sobre o bebé& como
mencionado anteriormente, constituem a primeira experiéncia musical humana.”
(LUIZ, 2005, p. 41). O banho melddico (a voz da mée, suas cantigas, a musica que
ela proporciona), conceito de Anzieu do qual o autor faz uso, é anterior ao
espelhamento do olhar e do sorriso maternos. Esse banho melddico propicia um

outro espelho, que é o espelho sonoro.

Somando-se a isso, penso que a voz materna, passivel por si
sO de ser acalentadora, aliada ao canto propriamente (quando a méae
entoa, por exemplo, cancdes de ninar), envolve o bebé numa espécie
de pele auditivo-fonica. Essa €, alias, a complexa nocdo de envelope
sonoro concebida pelo autor. A nogao teria uma funcao especifica na
aquisicdo da capacidade de significar, e depois de simbolizar pelo
aparelho psiquico. (LUIZ, 2005, p. 39).

A musica é tratada como expressdo e comunicacdo dos conflitos e afetos
psiquicos, mas mais uma vez sua raiz parece estar nesses primordios da
constituicdo do psiquismo e da nogao do eu.

Similarmente, no artigo sobre a voz como primeiro objeto da pulséo oral,
Laznik (2000) fala do ‘mamanhés’, a fala materna com todo seu tom de afeto, com

caracteristicas especificas de gramatica, de pontuacao, de escancao e uma prosodia
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especial. Ampliando a idéia do que se afirma sobre a teoria pulsional do apoio e
sobre o primeiro objeto da pulsdo assim como qualquer atividade psiquica criadora
estarem vinculados a satisfacdo de necessidades, a autora reconhece que ha
palavras alimentadoras que tém a ver com toda uma musicalidade presente na fala
materna, carregada de afeto, fundante e fundamental para o psiquismo do bebé
humano. Para isso utiliza exemplos de bebés que ndo tiveram possibilidade de
satisfacdo das necessidades pela via oral, mas que puderam ser “alimentados” pelas
palavras.

A musica pode também estar compreendida naquilo que Safra denominou

fendbmenos estéticos e seu papel na constituicdo do self.. Para Safra (1999, p. 24), o

[...] individuo apresenta o seu existir por gesto, por sonoridade, por
formas visuais, por diversos meios disponiveis para constituir o seu
self e seu estilo de ser. S&o criacbes, na maior parte das vezes, de

grande complexidade simbdlica e ndo passiveis de decodificacao.
N&do apenas o self se apresenta esteticamente, mas, como dito acima,
também ¢é afetado e constitui-se pelos chamados fendmenos estéticos. Neste tipo de
vivéncia, estamos frente a um tipo de registro simbdlico ndo como representacao,
mas um simbolo que apresenta como um todo, sem decodificacdo ou analises de
partes. Este simbolo ndo evoca algo ausente. Ele é presenca, ele apresenta em sua
totalidade indivisivel. Por isso € denominado Simbolo Apresentativo. Este conceito

foi colocado por Langer para descrever um simbolismo cujos

[...] significados de todos os outros elementos simbdlicos que
compdem um simbolo maior e articulado sdo entendidos apenas
através do significado do todo, através de suas relacBes dentro da
estrutura total. Seu préprio funcionamento como simbolos depende
do fato de estarem envolvidos em uma apresentacdo simultanea e
integral. Essa espécie semantica pode chamar-se ‘simbolismo
apresentativo’, para caracterizar sua distincdo essencial em face do
simbolismo discursivo, ou ‘linguagem’ propriamente dita. (LANGER,
1989, p. 104).

Os autores anteriormente discutidos parecem unanimes em colocar a musica
como uma experiéncia nao verbal, ligada a algo que se encontra nos primérdios da
experiéncia humana. Desde a musica da fala materna, o “mamanhés”, aquilo que
Naffah destaca como a experiéncia de totalidade da mdusica, que nos oferece o

colorido afetivo que prescinde de analise, penso estarmos falando da musica no
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campo destes simbolos organico-estéticos. A musica pode, entdo, ser situada no

campo daquilo que constitui e apresenta o self do individuo.

1.3 — CONSIDERACOES SOBRE O METODO

Para viabilizar a investigacdo destas e questdes suscitadas pelo contato com
a biografia de Heloisa, pensou-se inicialmente em realizar entrevistas gravadas que
posteriormente seriam transcritas. Este método revelou-se inapropriado, na medida
em que inibiu a conversa e a espontaneidade dos relatos e reflexdes de Heloisa.
Frente a isso, optou-se por estabelecer tipo de conversa que se daria como
acontecimento totalmente espontaneo e imprevisivel pela dupla professora-
aluna/pesquisadora. Essas conversas ocorreram na casa de Heloisa, junto ao piano,
durante e apdés as aulas semanais, bem como em encontros marcados
especificamente para essas conversas. Porém, os encontros marcados fora do
contexto das aulas partiram da iniciativa, bem como do desejo de Heloisa. As
conversas nao seguiram nenhum roteiro pré-estabelecido e também néo foram nem
gravadas nem transcritas, mas escritas pela pesquisadora posteriormente, como
memorias de uma experiéncia. O foco ndo é mais a vida relatada de Heloisa, mas a
propria relagdo e o didlogo que se estabeleceram entre professora e aluna, assim
como os temas referentes a mdsica, que surgiam no decorrer das conversas. A
medida que passava para o papel aquilo que havia sido conversado, outras
questdes surgiam e eram, eventualmente, abordadas ou esclarecidas nos dialogos
posteriores, ainda que nao obrigatoriamente. Nascia, assim, uma espécie de grande
dialogo, constituindo-se numa Unica conversa feita em partes, mas somando em um
todo tematico coerente. Desta forma, realizei este trabalho utilizando-me de uma
perspectiva dialdgica. O didlogo ocorreu entre uma professora de mdusica e sua
aluna (pesquisadora). Neste diadlogo, buscava-se investigar o lugar da musica na
constituicdo e no modo de ser de pessoas envolvidas com atividades musicais. Os
capitulos foram escritos ao redor de nucleos teméaticos que emergiram nesse
dialogo.

No primeiro capitulo, abordaremos a musica em relacdo a experiéncia da
memoria em seus diferentes registros da experiéncia humana. A musica sera
tematizada como um campo proficuo de resgate da memaria temporal, que nos da

enraizamento e permite o dialogo transgeracional, bem como uma portadora a
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memoria do originario, daquilo que esta para além do tempo, no registro ontolégico
da memoria.

No capitulo seguinte, a musica sera vista como um campo de encontros
também através da relacdo professor e aluno, compreendida para além das
questbes didaticas, mas dentro daquilo que Winnicott chama de devocéo presente
na relacdo mae-bebé. Além disso, o tema da escuta musical serd compreendido
dentro do conceito de hilética, desenvolvido pela fenomenologia. Mais adiante, o
tema dos fenbmenos hiléticos sera retomado ndo apenas no referente a escuta
musical, mas como um tipo de apreensao da realidade, apreensado que parece estar
aparentada com a experiéncia frente a arte. Ainda nesse capitulo, a natureza
universal da musica sera discutida a partir das raizes gregas dos mitos das Musas e
de Orfeu. Uma natureza universal que sera pensada como presentificacdo da
memoria do ontologico.

No terceiro capitulo, ser4 abordado o fenbmeno da inspiracao artistica, a
partir das questbes acerca da origem da obra de arte. Neste mesmo capitulo,
questionamentos éticos sobre a natureza de uma investigacdo cientifica e clinica
serdo tratados sob a luz do conceito de rosto de Emmanuel Lévinas. Por fim, tratarei
do tema da importancia do reconhecimento do idioma pessoal — que, nesse caso,
atravessa a lingua musical — para a compreensdo e comunicagdo com a

singularidade de alguém.
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O MILAGRE DA MEMORIA

“Fizeste-nos para ti, e inquieto estd o nosso coragdo, enquanto nao repousa
em ti.”

Santo Agostinho, Confissées.

A aula comecga e eu inicio 0 aquecimento técnico. Eis que Heloisa faz uma
pergunta que reconheco ser um reflexo de nossas conversas. Pergunta-me quem, na
minha familia, tinha ligagdo com a musica. A pergunta simples acabou por se revelar
mais complicada do que eu imaginava. A pergunta ndo estava somente dirigida a
mim, mas ela indagava, também, sobre as origens de seu préprio talento e de sua
ligagdo com a musica. Se por um lado véarias pessoas antes dela tocavam em sua
familia, sendo uma origem facilmente identificavel, por outro, o poder transformador
da muasica em sua vida, bem como a forma avassaladora de seu talento foram
vividos como um mistério. Mistério que nos faz questionar: o que é o talento, o amor
a arte e, no caso, a musica, de onde vém?

Fui tentando fazer algum histérico da musica em minha vida e na vida de
minha familia, de meus ancestrais. Bem, minha av6 materna gostava muito de
cantar e sentia orgulho de dizer que sua voz era afinada. Parece-me que ela fez
parte de um coral regido por Villa Lobos, que pos “aquela moreninha de trangas”
para cantar na frente por ter uma boa voz. Ela cantarolava baixinho algumas

modinhas, uma delas, lembro-me, eu cantava quando era pequena.

Vocé sabe de onde eu venho
De uma casinha que tenho
Fica dentro de um pomar
E uma casa pequenina

L& no alto da colina
[...](esquecimento)

Mas se acaso anoitecer
Tudo pode acontecer

Que sera de mim depois

A casinha pequenina

L& no alto da colina

Fica bem para nos dois.

A modinha chega a minha memaria com cortes de esquecimento e bate uma
saudade de sabé-la por inteiro. Ao pensar sobre a origem de algo em nés mesmos,

deparamo-nos com a memoria daquilo que conseguimos reconstituir e construir do
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que foi nossa vida e do papel daqueles que nos precederam. A memoria é feita de
“sensorialidades”. De cheiros, sons, imagens, quentes e frios. Rememorar é
presentificar algo que passou, presentificacdo que se da por uma costura feita no
presente a partir daquilo que foi sendo vivido e que forjou quem somos bem como
nossa prépria memaoria € a maneira como a compomos. Em outras palavras, nossa
biografia e o presente também influenciam, como vemos, nosso proprio passado e
aquilo que “escolhemos” recordar dele. Nao ha, portanto, passado sem o presente
que o constroi dando a ele sentido. Mas, também, ndo ha presente sem passado.
Essa afirmacdo parece Obvia, mas ha nela uma outra idéia. A idéia de que
ndo é possivel uma existéncia sem existéncias anteriores. Safra (2002, p. 22)

assinala que quando

Winnicott afirmou que nado existe um bebé sem sua mae,
estava assinalando um principio para a compreenséao do self, que na
verdade esta presente a cada momento do processo maturacional:
nao existe self sem o outro, o self acontece no mundo.

A mae que sustenta o seu bebé € inserida em um contexto mais amplo,
social e histdorico que a sustenta e Ihe deu uma singularidade. No corpo da mée e na
sua forma de sustentar o bebé esta inscrita a singularidade de uma cultura, algo que
pode ser observado, por exemplo, nas diferencas culturais que se revelam nas
diferentes formas de acalanto e de ninar. Ou seja, € originario trazer muitos outros
em si. Nao apenas aqueles que nos sustentaram em nossa tenra idade, mas aqueles
que os precederam. E o que Safra (2002, p. 26) chama de “sentido privado de si”,
contrapondo ao denominado “sentido publico de si”, este ultimo significando o fato de

gue Somos muitos, ou seja, somos a memaria singularizada de muitos.

Na questdo do estabelecimento do publico e do privado como
sentido de si mesmo estd um dos pontos contundentes da natureza
humana, ou seja, a criacdo da singularidade de si no mundo com
outros e a criacdo dos ‘muitos’ em si no campo da singularidade do
self. Uma vez que o self esteja bem constituido, em um registro, a
pessoa é Unica e singular, enquanto em outro, ela é muitos. Esses
muitos sdo seus ancestrais, sua histéria com todos que a auxiliaram
com suas presencas atuais ou simbdlicas na constituicdo de si mesma.

Ha um jogo paradoxal presente em cada nascimento humano, pois se esse

evento revela a possibilidade do inédito e absolutamente original, ele se d4 em um
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mundo pré-existente e que continuara a existir apds o outro evento, que € a morte. O
inédito do ser humano acontece em meio aquilo que perdura ao tempo biografico.
Winnicott (1967) nos chama a atencao para esse fato ao afirmar que nao é possivel
ser original, exceto numa base de tradicdo. Se o self se constitui em um meio
ambiente, este ambiente € um campo social e histérico que deixa suas marcas em
NOsSso corpo, em nossa alma, em nossa memoaria. Somos filhos da histéria de muitos,
somos filhos da cultura de uma comunidade, somos herdeiros da Historia e Cultura
humanas. Porém, alerta Safra (2002, p. 21), ndo

[...]basta, para o acontecer do self do bebé, que o mundo esteja pronto
com suas estéticas, com seus codigos, com seus mitos. A crianca
precisa, pelo gesto, transformar esse mundo em si mesma. E preciso
gue o mundo, inicialmente, seja ela mesma, para que ela possa
apropriar-se dele e compartilha-lo com outro. O bebé, dessa forma, faz-
se singularidade pelo gesto criativo que o leva a encarnar a memoria
de seu grupo cultural de maneira peculiar.

No campo da cultura, nos objetos criados pela cultura humana, encontra-se
um campo proficuo de experiéncias e de trocas de experiéncias. Pode-se produzir
algo que deixa para outros uma marca com a qual pode ser possivel “conversar”. A
vida biografica € fugaz, mas a cultura sobrevive ao tempo biografico. “O campo
cultural da continuidade a vida da espécie humana, que transcende a vida pessoal.”
(SAFRA, 2002, p. 28). Ecléa Bosi ( 2003, p. 16) conta-nos que Simone Well,

[...] para enfrentar os tempos sombrios do nazismo, lia e relia
Herddoto, Tucidides, Plutarco, César, Tito Livio, Tacito... E a lliada,
Esquilo, Sofocles, que atingiram motivacbes tdo profundas que
resistiram até nossos dias; mergulhou no Livro dos Mortos dos
egipcios, na Biblia, no Bhagavad Gita, procurando ouvir nos originais
sanscritos e babildbnicos 0 mesmo antigo grito.”

Afirma Bosi (1998, p. 46), com este exemplo que “fontes de outras épocas re-
propdem questdes sobre o presente.”. Aquilo que a cultura humana produz e que
sobrevive ao tempo breve de uma vida € ponte para dialogo e faz presente o que néo
mais estd. A memdéria evoca a partir de elementos que propiciam este souvenir, e
Bosi nos chama a atencdo para o verbo lembrar em francés, vir (venir) de baixo
(sous/sob), aquilo que vem das profundezas. Ao relembrar a modinha que minha
avo cantava, ha tanto tempo soterrada em minha memoaria, fagco presente minha avé

e sua historia. A memoria-presenca pode estar encerrada em varias coisas. Em
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objetos, em gestos herdados, em mdusica. Nesse caso, a musica evoca e faz
presente quem a compds, quem a tocou, quem a cantou, e a melodia faz vibrar
nosso espirito e memoria, estamos juntos. Houve um natal, muitos anos apoés a
morte de meus avos, em que, a hora do brinde da ceia, a meia noite, o relégio de
meus avoés, aquele tipo de relégio de madeira, grande, apoiado num mével e que
agora reside na casa de meus pais, tocou sua melodia tdo conhecida aos meus
ouvidos de menina. Nas badaladas do relégio, tudo aconteceu em minha memoéria e,
acredito, na memoria dos demais presentes, em uma fracdo de segundos meus avés
brindavam conosco.

Bem, de volta a busca das origens da musica em mim. Lembro-me de meu
avb materno amar valsas e operetas. Vivia assobiando suas musicas e gostava de
bailar o Danubio Azul com os netos no colo quando estes eram bebés. Heloisa ficou
surpresa de ser apenas esse 0 historico. Achou estranho que ninguém tocasse
algum instrumento, pois para ela tocar um instrumento costuma vir de algum tipo de
historico. Fiquei entdo intrigada com o piano na minha vida. Retomei para ela a
histéria. Eramos criancas, eu e meus irm&os, minha mée alugou um piano para que
estudassemos. Eu era muito pequena ainda para estudar. Meus irmaos faziam aula.
Lembro-me de sentar ao piano e pedir para minha mée me “mandar” estudar piano.
Ela entrava no jogo, fingia me mandar estudar piano e, contente, eu martelava
alguma coisa. Provavelmente, eu deveria ver minha mé&e “mandar’” meus irmaos
estudarem e queria fazer parte sem ser “café com leite”. Bem, e é s0 isso. Quando ja
tinha idade para o estudo do piano, eu comecei e a musica passou a fazer parte da
minha vida. Heloisa perguntou por que minha mée optou pelo piano para os filhos.
Penso que como mero complemento da educacéo geral dos filhos.

Ao refletir sobre esses fatos, penso haver algo subjacente ao desejo da
crianca de tocar como o0s irméaos, que vinha através do pedido para que a méae a
“mandasse” tocar. H4 desde cedo na vida do ser humano um forte anseio de
pertencer. Pertencer faz parte da necessidade de ter raizes que conectem o
individuo a sua comunidade, a histéria e ao passado tanto de sua comunidade como
da comunidade humana. Esse tipo de necessidade, que Simone Weil (1943/1996, p.
411) chamou de enraizamento, € anterior a qualquer possibilidade psiquica de lidar
com a questio da exclusdo e da separacdo. E condigcdo ontolégica para a existéncia

fazer parte e estar dentro do acontecimento humano, preservando aquilo que
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Safra (2004) chamou de ethos® humano. Nas palavras de Simone Weil, (1943/1996,
p. 411).

[...] o enraizamento é talvez a necessidade mais importante e mais
desconhecida da alma humana. E uma das mais dificeis de definir. O
ser humano tem uma raiz por sua participacdo real, ativa e natural na
existéncia de uma coletividade que conserva vivos certos tesouros do
passado e certos pressentimentos do futuro. [...] Cada ser humano
precisa ter multiplas raizes. Precisa receber quase que a totalidade de
sua vida moral, intelectual, espiritual, por intermédio dos meios de que
faz parte naturalmente.

Weil (1996, p.415) percebe, na sociedade moderna, diversas condi¢des
que aviltam essa necessidade que é das mais basicas da alma humana e causam,

dessa forma, o que chama de desenraizamento.

s

O desenraizamento é, evidentemente, a mais perigosa
doenga das sociedades humanas, porque se multiplica a si propria.
Seres desenraizados s6 tém dois comportamentos possiveis: ou caem
numa inércia de alma quase equivalente a morte, ou se langcam, numa
atividade que tende sempre a desenraizar, muitas vezes por métodos
violentissimos, 0os que ainda ndo estejam desenraizados ou que o
estejam s6 em parte.

Safra (2004, p. 128) afirma que “na perspectiva de Sobérnost®, ndo se
pode perder de vista que a mée e o pai ndo sao individuos, mas pessoas em quem
as questdes fundamentais da familia e da comunidade se apresentam ao bebé.”.
Uma crianca é desde sempre acompanhada pelo anseio de fazer parte do seu meio
e a partir dele fazer parte da histéria humana. Simone Weil (1996, p. 418), em seu

escrito ‘O Desenraizamento Operario’, alerta que nessa

[...] situacdo quase desesperada, s6 se pode achar socorro nas ilhotas
de passado que permanecem vivas na superficie da terra. [...] Séo
gotas de passado vivas que se deve preservar zelosamente em toda a
parte, em Paris ou no Taiti, indistintamente, porque ndo ha muitas no
globo inteiro.

! Para Safra (2004, p. 115), ethos “é compreendido como as condi¢ées fundamentais que possibilitam
0 ser humano morar, estar e constituir-se como habitante do mundo humano.”. Na sua etimologia,
ethos tem o sentido de costume e préaxis, e também o sentido de morada e patria. “Ethos, assim, nao
diz de uma instancia meramente éntica. A morada em questao ndo é qualquer morada, €
Eermanéncia perseverante e perseverada no percurso e no ambito do ser.” (JARDIM, 2005, p. 130).

Sobdrnost é uma nocao proveniente do pensamento russo, que serd enunciada e discutida no
capitulo “O idioma do mensageiro”.
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Frente aos desenraizamentos produzidos pela sociedade regida pelo dinheiro, pela
técnica e pela informacdo, segundo Weil (1996), faz-se necesséario preservar a
memoria do passado como um patriménio ndo apenas de determinada comunidade
ou cultura, mas como um patriménio da humanidade. N&o estd se falando de uma
memoria de determinada histéria, de determinado povo, mas do préprio ethos
humano. Daquilo que permite e € condi¢cdo para o humano acontecer, ai entdo, com
suas especificidades e singularidades. A arte e a cultura podem ser reservatorios, as
tais ‘ilhotas de passado’, conectando seres humanos através dos tempos? Para
Safra (2004, p. 140), a arte e a cultura tém “uma possibilidade bastante fecunda de
curar 0 homem contemporaneo por meio de uma acgao resistente que abra a
memoria do ethos humano e de sua ética.” .

Falamos a respeito da heranca necesséria, vinda daqueles que nos
precederam, condicdo para a existéncia humana acontecer. A arte e, no caso, a
musica, também vém de alguma heranca, ou podem surgir sem estarem
acompanhadas de um historico familiar mais evidente? No meu caso, claro, ela nédo
surge do nada. Aluga-se um piano, contrata-se uma professora. Mas e antes?
Heloisa conta que muitas pessoas na sua familia tocavam piano, inclusive seus pais.
Mas antes deles, também havia quem tocasse piano. Nessas perguntas de Heloisa
sobre o passado musical de alguém, o meu, o dela, abrem-se questbes também
sobre um outro tipo de filiagdo possivel. Somos apenas filhos dos pais? E possivel
ser filho da musica? Ser filho da musica € ser filho de algo que esta para além da
filiacdo familiar. E poder viver uma identificacdo com este fendbmeno da cultura,
pertencendo a uma comunidade da musica. E estar em contato com os talentos e as
sensibilidades que nos precederam. Beethoven, por exemplo, recebeu as seguintes
palavras de seu amigo, conde Waldstein, escritas em seu album de discursos de
despedidas, na véspera de sua partida para Viena, onde teria aulas com o mestre

Haydn:

Caro Beethoven! Vocé parte para Viena para consumar
um desejo frustrado ha muito tempo. O génio de Mozart lamenta e
chora a morte de seu discipulo. Encontrou refagio, mas néo alivio,
com o infatigavel Haydn; por intermédio dele, agora, procura unir-se a
um outro. Pelo trabalho assiduo vocé recebera o espirito de Mozart
das maos de Haydn. (MORRIS, 2005, p. 64).
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Neste trecho percebe-se como na comunidade da musica acontece um
outro tipo de linhagem e filiacdo para além da filiagdo familiar, porém ndo menos
importante.

Ha uma histéria muito interessante sobre o encontro de um jovem musico
de quinze anos e Beethoven, que estava em seus Ultimos dias de vida, ja
convalescendo fazia quatro meses em seu quarto. Esse jovem musico chamava-se
Ferdinand Hiller. Aproximou-se de Beethoven através de Johann Nepomuk Humel
(que, por sua vez, havia sido aluno do falecido Mozart), pois

[...].soubera da j& entdo amplamente difundida noticia de que seu velho
amigo e rival na musica estava morrendo. Queria ver e abracar
Beethoven novamente antes que ele se fosse e, também, esperava
que seu talentoso protegido pudesse se inspirar com 0S poucos
momentos passados em companhia de incontestavel grandeza.”
(MARTIN, R., 2001, p. 26).

As impressodes do jovem Hiller sobre Beethoven (1871, citado por MARTIN, 2001, p.
26) sdo tocantes, pois revelam com um certo frescor, talvez o frescor possivel
através do olhar de alguém de quinze anos, a grandeza e humanidade daquele

musico.

Passando por uma espacgosa ante-sala, onde estantes
estavam repletas de partituras amarradas em imensos pacotes,
chegamos — que emocdo! —, a sala de estar de Beethoven, e nao
ficamos nem um pouco aténitos ao ver o mestre sentado com aparente
conforto junto a janela. Usava um camisoldo cinza e botas até os
joelhos. Extenuado pela longa e grave doenca, ele me pareceu alto, ao
levantar-se. Estava com a barba crescida, o cabelo meio grisalho caia
desordenadamente sobre as témporas. Sua expressao intensificou-se
guando viu Hummel, parecendo extremamente contente. Os dois
homens se abragaram muito cordialmente. Hummel apresentou-me.
Beethoven mostrou-se muito amavel deixando-me sentar a sua frente
junto a janela. Para que ele pudesse conversar, lapiseiras e folhas
grossas de papel comum dobrado em quatro estavam sempre ao seu
lado. Qué&o doloroso deve ter sido, para o homem vivaz e sempre
impaciente ser obrigado a esperar por cada resposta, fazer uma pausa
a cada momento da conversa, durante a qual, por assim dizer, o
pensamento estava condenado a parar! Ele sempre acompanhava a
méao do escritor com olhos &vidos e entendia 0 que estava escrito

mesmo sem ler... (Hiller, citado por MARTIN, 2001, p. 26).
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Beethoven também guardava suas filiacbes musicais. Hiller (1871, citado
por Martin, 2001, p.28) conta que deitado em sua cama antes de morrer, Beethoven
pega uma imagem da casa onde Haydn nasceu. “Ele a mantinha ao alcance das
mMAaos e mostrou-a a nés. ‘Isso me da um prazer pueril’, ele disse, ‘o berco de um
homem t&o sensacional’.”.

Esse relato so foi escrito em 1871, quarenta e quatro anos apoés a referida
visita. Professor e aluno permaneceram quatro horas com Beethoven, e retornaram
mais trés vezes durante a quinzena que se seguiu, antes de sua morte. A vivida
descricéo feita por Hiller revela a importancia de tal encontro para sua vida. Um
encontro que marcou para ele o pertencimento a uma filiacdo. Hiller acabou por
cortar uma mecha de cabelos do falecido Beethoven quando visitou seu corpo pela
ultima vez, juntamente com Hummel. Esta mecha foi a grande reliquia que carregou
por toda a vida, passando a seu filho, Paul Hiller, quando se aproximava de seu fim.
Aquela mecha, extraida daqueles encontros que marcaram uma filiacdo no campo da
arte e da musica, transformou-se, por sua vez, em legado na sua linhagem familiar.
Um legado que acompanhou como unico pertence os descendentes portadores da
reliquia, durante a fuga da perseguicdo nazista até a Dinamarca. Hiller era judeu-
alemao.

Penso também na origem do talento musical de musicos como Mozart e
Beethoven, em suas biografias. O primeiro, de uma familia de musicos. Leopold
Mozart, seu pai, era professor e compositor. Sua irmé tocava juntamente com ele em
apresentacoes, quando Mozart deliciava as cortes da Europa como crianca prodigio.

O pai de Beethoven, Johan, era musico, cantor assalariado no grupo do
eleitor de Col6nia. O av0 de Beethoven era o Kappelmeister Luwdvig van Beethoven,
um prospero mestre de musica aposentado. Beethoven, o neto, tinha prazer em
saber que o velho Ludwig havia patrocinado seu batismo. Isso o fez neto e afilhado
do musico mais eminente de Bonn. O Kappelmeister Ludwig era tudo que Johann,
pai de Beethoven, ndo era: popular, bem sucedido, com um posto seguro na corte,
maestro de Operas e multidées, um comerciante astuto. O pai de Beethoven, um
homem violento e que bebia para além da conta, quis fazer de Beethoven um menino
prodigio como Mozart. Tirava-o da cama no meio da madrugada para que tocasse.
Bem, “Ludovicus” também possui um histérico de musicalidade. Houve até um

Ludwig antes dele.
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Antonio Vivaldi parece descender de uma histéria na qual a musica néo
surge de uma continuidade, mas de uma ruptura. Ele era filho do violinista Giovanni
Battista Vivaldi. Giovanni, por sua vez, apos a morte do pai (avé de Antonio), mudou-
se para Veneza, onde se casou. Mas ele ndo era musico. Numa época em que 0S
oficios eram herdados dentro de uma familia, ele trabalhava como barbeiro, iniciando
apos seu casamento o0 percurso como violinista. No caso do pai de Antonio Vivaldi,
houve entdo uma ruptura. Ele inaugura em sua familia a relagdo com a musica e
inicia seu filho, Antonio, que ser& um musico reconhecido ndo apenas por seus
contemporaneos, mas também na posteridade. Tudo é feito, parece, de
continuidades e rupturas.

Perguntei a Heloisa se ela considerava esse histérico familiar uma condicéo
necessaria para esses grandes musicos da histéria. Sim. Para ela, o talento precisa
ter uma “genética” (sic). Segundo suas observacdes, a musica em geral até pula uma
geracdo dentro de uma familia para aparecer na geracao seguinte. Mas ha algo que,
para usar uma interessante expressdo em inglés, runs in the family. Essas reflexdes
me fizeram evocar o final do filme Dr. Jivago, no qual ha uma cena que foi
particularmente emocionante e marcante para mim. A filha de Jivago, que jamais
conheceu o pai, ao ser encontrada apds muitos anos trabalhando como operaria na
Russia Soviética, vai embora apds ficar ciente de suas origens em uma conversa que
as revelou. Ela parte e vemos que a mocga carrega um instrumento tipicamente russo,
uma balalaica. Ao ser perguntada se tocava tal instrumento, seu nhamorado, que a
acompanhava, afirma que ela tocava com muito talento. O belo da cena esta no fato
de que sabemos que a mae de Jivago, que morreu quando ele era apenas um
menino, tocava e amava sua balalaica. A balalaica foi o Unico objeto que Jivago
carregou de sua mée pela vida afora, apesar de nao saber toca-lo. E sua filha, sem o
saber, também o carregava. Porém, tocando-o.

Refletimos até agora, sobre um tipo de memoria que se refere a existéncia
historica e biografica dos seres humanos. Memoria individual, transgeracional,
essencial para possibilitar uma existéncia encarnada e enraizada. No entanto, pode-
se recordar aquilo que esta para além do tempo? O que seria recordado? A musica
poderia ser um sousvenir, capaz de evocar tal recordagcéo?

Santo Agostinho, em suas Confissbes (X, cap. 8, p. 275), reconhece um
registro da memoria ligada a experiéncia do homem com o mundo que o circunda.

Essa memoria, que tudo guarda, € em si misteriosa, nos fazendo percorrer grandes
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distancias no tempo e no espacgo, pois sem “nada cheirar, distingo o perfume dos
lirios do perfume das violetas, e sem nada provar nem tocar, mas apenas de
memoria, prefiro o mel ao mosto cozido, o0 macio ao aspero.” .

H& um outro registro da memodria, no entanto, que comeca a se abrir para
Santo Agostinho, quando ele revela sua busca e desejo de encontrar Deus. Dessa
forma, ele inicia uma reflexdo sobre esse desejo. Ao caminhar por novos
questionamentos, afirma que ira para além do campo da memdria para alcancar a
Deus. A memoria e a vida do homem, diz Agostinho, possuem grande forga. Porém,
toda essa forca, apesar de misteriosa, esta encerrada pela mortalidade. E antes? E
depois? Santo Agostinho (Confissfes, X, cap. 17, p. 285-286) quer ir para além dos
limites da mortalidade e da memdéria limitada pelo tempo da vida, para chegar a
Deus. “Subindo, através de minha alma, a ti, que estas acima de mim, transporei
também essa minha faculdade que se chama memodria, no desejo de alcancar-te
onde podes ser atingido e prender-me a ti onde é possivel fazé-lo.”. E através do
belo exemplo dos passaros, que tém a memadria do ninho para retornar a ele, Santo
Agostinho nos indica seu itinerario de compreensao de outro aspecto da memoria.
Buscar a Deus ndo € uma empreitada que transcende a memoria, mas é um retorno.
Um retorno ao ninho do qual se tem memodria. Pois ele nos demonstra que sO
podemos procurar e encontrar 0 que nao esta completamente esquecido. Podemos
procurar, entdo, o que esta parcialmente esquecido na memoria. “E claro que a
tinhamos esquecido. Todavia, talvez ndo nos tivesse saido completamente da
memoria; talvez, por meio da parte que nos ficou impressa na memoria,
procurassemos outra.” (SANTO AGOSTINHO, Confissdes, X, cap.19, p. 287). E
onde procurar esse elo perdido sendo na prépria meméria? E, paradoxalmente, “nao
nos esquecemos completamente, porque nos lembramos de té-lo esquecido. Se o
tivéssemos esquecido completamente, ndo poderiamos nem ao menos procura-lo.”
(SANTO AGOSTINHO, Confissdes, X, cap.19, p. 288).

Nesse ponto, a busca de Deus é comparada no texto agostiniano a busca da
felicidade. A felicidade e sua procura € uma unanimidade para os homens e,
também, ela reside na alma, pois néo seria procurada se nao fosse conhecida. Mas a
memoria da felicidade nédo € do tipo sensorial, conceitual, ou abstrata. A memoéria da
felicidade, para Agostinho, acaba se distinguindo das outras memorias e indicando
este outro registro sobre o qual refletimos, como € a memoria da alegria. Para Santo

Agostinho (Confissbes, X, cap. 24, p. 293), a alegria nado foi vivenciada
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sensorialmente, mas foi experimentada e impressa na alma para entdo ser material
de recordacdo. A felicidade buscada é a alegria oriunda da verdade. Verdade
também amada, pois mesmo aqueles que enganam aos outros ndo gostam de ser

enganados. Amam, de certa forma, a verdade.

Eis 0 espaco que percorri em minha memoria para buscar-te,
Senhor, e nado te encontrei fora dela. Nada encontrei referente a ti, de
gue ndo me lembrasse desde que te conheci, porque desde entdo,
nunca mais me esqueci de ti. Onde encontrei a verdade, ai encontrei
meu Deus, que é a prépria verdade, da qual nunca mais me esqueci,
desde o dia em que te conheci. Desde entdo permaneces em minha
memoria, e ai eu te encontro, quando me lembro de ti e em ti me
alegro. Sao essas as delicias que me deste em tua misericérdia, ao
volveres teu olhar para a minha pobreza.

Para Agostinho, ha algo da origem do homem que permanece na memoria,
impelindo-o a buscar seu “ninho”, sua origem. Uma origem misteriosa que coloca o
homem diante daquilo que é inefavel e, que transcende qualquer compreensao.
Transcende inclusive a compreensao que se tem de tempo. O que se recorda esta
no campo nao-temporal. O que se recorda € o Ser. O homem, ser incompleto,
marcado por sua incompletude e, portanto aberto, se pergunta sobre o Ser. Pergunta
gue sempre nos coloca no ambito daquilo que estd para além do tempo e da
possibilidade de ser compreendido pelas palavras e pelo campo simbdlico
representacional. A musica parece ser, no campo das artes, aquela que, dentro de
sua fruicdo, pode evocar esta tdo longinqua memdria. Sem nada representar, ela
apresenta e desvela o Ser. Seria a antiga linguagem dos deuses, ressoando deste
lado da ponte, evocando o desconhecido que se conhece?

Para Heloisa, a musica nédo teve apenas uma origem que remonta a memoria
transgeracional, importante por ser aquilo que enraiza o individuo dentro da Histéria
da humanidade a partir de sua familia, de sua comunidade. A musica, da maneira
como apareceu em sua vida, a colocou em contato com um mistério. De onde veio,
assim, dessa forma? Téao pronta? De outras vidas?

Na raiz da palavra muasica estd a referencia a palavra Musa. A palavra
musica se diz em grego mousiké, e significa a arte das musas. As musas seriam,
segundo a Mitologia, filhas de Mnemosine, a deusa da Memoria, e Zeus. Antonio
Jardim (2005, p.147) afirma que de acordo com a etimologia apresentada da palavra
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muasica, “ndo seria ilegitimo se chegar a que musica é a capacidade, a aptiddo para
dar realidade as musas. Assim, musica da realidade as musas. Significa: masica é
portadora das musas.”. As musas, concebidas para cantar as vitérias de Zeus, ndo o
fazem somente para relembrar. Mas, como sera visto em capitulo posterior, com seu
canto mantém a ordem cosmica criada por tais vitérias. “E pela memoria,
retrospectiva e prospectiva, que a unidade se configura realidade [...] € com ela e por
ela que o poder da unidade se estabelece no ambito do préprio Olimpo, com a vitéria
de Zeus.” (JARDIM, 2005, p. 126). A memoria, ndo como lembranca, éntica, mas

ontoldgica, seria aquela que

[...] faz vibrar a presenca do que esta aparentemente ausente, € fazer
aparecer 0 que € o que tem vigéncia como ser, tem sentido como ser.
Desse modo, se poderia entender memdria como pensar, tanto no
sentido de colocar um penso, pbér um curativo, curar. Curar diz
restabelecer, recuperar, restaurar. Memoria diz, portanto, também de
uma dindmica do re-estabelecimento, de recuperacao, de restauracao
da unidade, do ser.

O que na memoéria é fator de unidade do ser, fator de
interligacdo, portanto, de estabelecimento de sentido, é isso mesmo
gue, por fim, configura muasica como memoéria das memorias.”
(JARDIM, 2005, p. 157).

N&o seria, entdo, a etimologia da palavra musica um aspecto que nos fala de
que ela seria enraizada na memoria fecundada pelo eterno?

O fato € que nao é possivel responder totalmente ao Mistério. De qualquer
forma, na historia de Heloisa, a musica foi vivida como linguagem sabida, oriunda de
algum lugar da memdria, porém nao de uma memoria referente a esta vida terrena.
Mas de uma memdéria que evoca outro mundo, alguma outra vida: janelas para o

eterno!
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RUMO AO TEMPLO DE ORFEU

Uma arvore surgiu. Ascensao pural

Orfeu canta! A arvore é toda ouvidos.

Tudo cala. Mas, da calma obscura,

nasce um comeco; muda o sentido.

Os animais sairam do transparente

Bosque, deixaram ninho e covil;

Entdo o que se viu, foi que nem por ardil

nem por medo ficavam tao silentes:

tudo era ouvir. Uivar, gritar, bramir: ndo.

S6 a melodia. Onde antes

mal havia choca a receber o canto,

agora ha um abrigo de forte quebranto,

com portais de colunas vibrantes:

ali criaste-lhes um templo da audicéo.
RILKE

A aula se inicia. Comeco a tocar uma das invengdes a duas vozes de Bach e
depois de tocar, eu e Heloisa conversamos sobre ele. Nossas aulas sao
estruturadas de forma a se tocar Bach por duas semanas, e nas duas semanas
seguintes, tocar Czerny, que consiste de estudos técnicos em forma de musica
(pecas técnicas e ndo apenas exercicios). As aulas funcionam dessa forma, pois
para Heloisa uma semana ndo é o suficiente para adquirir e assimilar as melhoras
decorrentes do estudo. Também, alterna-se um estudo mais “cerebral” e de
raciocinio de Bach, segundo sua opinido, com a técnica de Czerny que além de
técnica, tem a musicalidade das pecas compostas. Juntamente com esse esqueleto
basico tem-se 0 aquecimento e alguns exercicios técnicos e, obviamente, as pecas
musicais que estdo sendo estudadas. Apesar de reconhecer a importancia de Bach
no aprendizado, Heloisa afirma n&o gostar muito dele, principalmente das sinfonias a
trés vozes. J4 as invencbes a duas vozes, ela as acha bonitas, pois sdo mais
melddicas. Para ela, o belo da musica é o que chama de “melodia agradavel”, que
tenha e suscite sentimento. Na sua opinido, as melodias de Bach eram compostas
de uma forma por demais matemética e baseadas em escala. Quando a tonalidade é
uma escala menor melddica, apesar do nome, para ela o resultado da melodia fica
pouco agradavel e por vezes até estranho ao ouvido.

Mozart (2004, p. 77), em uma carta enderecada ao pai em 26 de Setembro
de 1781, também coloca sua concepcao do que € belo aos ouvidos, e portanto “ser

sempre musica”.
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Porém, como ndo devemos apresentar as paixdes, desenfreadas
ou ndo, em hipétese alguma de forma que elas provoquem repulsa, e
a masica, mesmo na situacdo mais horrivel, ndo deve magoar 0s
ouvidos e sim proporcionar um prazer permanente, portanto ser
sempre mausica, assim ndo escolhi um tom estranho [i.é: para
terminar] e sim um tom préximo do tom da éria, que € Fa maior, mas
nao o mais préximo, a ré menor, e sim um mais distante, o 14 menor.

E Heloisa continua, a respeito de Bach e do que gosta em musica: “claro que
sempre reconheci a genialidade de Bach, apesar de ndo gostar de tocar. Para as
pessoas, falar que ndo se gosta de Bach é um sacrilégio”. Perguntei sobre a
genialidade de Bach, ao que ela respondeu a perfeicdo da composicdo, a
criatividade, em meio a um formato extremamente regrado de musica e deu como
exemplo o tema invertido. Inverter em uma das vozes o tema. Pedi mais explicacdes
e ela resolveu me mostrar com um livro de fugas e preludios. Pedi entdo que ela
tocasse e Heloisa comecou a tocar. Foi passeando por aquelas musicas, tentando
encontrar aquela que costumava gostar. Encontrando, ficou claro que deveria
mesmo ter gostado daquela, pois a execucdo estava diferente das outras. Gostava
pela mesma razdo de gostar de qualguer musica: a melodia presente lhe despertava
emocOes, inspirando sua imaginacdo para imagens, um “cineminha” (sic) que
passava em sua cabeca. Até que parou de tocar: “Mas espera ai, de quem € a aula?
Minha ou sua?”.

Voltei a tocar e a conversa foi fluindo. Olhando novamente para seu velho
livro de Bach, fez evocacgbes da professora que pedia para encapar o livro de cada
ano com uma cor diferente. Reconheceu ali uma possivel origem de sua propria
organizacdo. Ela retomou um pouco a influéncia das trés professoras que teve em
sua vida. No nivel de concertista, teve aulas com Carlos, renomado pianista. Com a
primeira professora, teve aula no Rio de Janeiro, onde nasceu, dos seis aos onze
anos. A segunda, uma freira do colégio em que estudou, j& em S&o Paulo, para
onde havia se mudado. E a terceira, Dona Irene. De todas as professoras, Heloisa
tira um denominador comum das influéncias recebidas no contato estabelecido, mas
qgue nao foi especifica de nenhuma delas. Ela chamou essa influéncia comum de
“tolerancia” (sic). Todas toleravam o fato dela néo saber ler e ndo se incomodavam

de cantar para ajuda-la (e a musica ia saindo com uma pseudo-leitura e o canto de
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ajuda). Principalmente D. Irene, ao perceber a dificuldade de leitura de Heloisa,
cantava, demonstrando profundo conhecimento de como funcionava sua aluna.
Devo explicar que Heloisa afirma que ela tocava as musicas olhando a partitura,
mas sem saber ler. Seguindo a partitura como um mapa geral e alguma dica sonora
que se Ihe apresentava. Heloisa inclusive afirma que, ao contrario do que recebeu
como aluna, como professora ndo aceitaria que um aluno ndo soubesse ler, e ndo
ajudaria da forma que foi ajudada e tolerada. Ao ouvir isto, penso que Heloisa
referia-se ao fato como uma mera questdo didatica, sem se dar conta do que
significava esta aparente “complacéncia” do professor com uma “dificuldade”. Pois
essa tolerancia ndo parece ser simplesmente uma tolerancia didatica que funcionaria
para qualquer tipo de aprendiz. Ou seja, ndo se trata simplesmente de uma questao
de método. Parece claro que a influéncia advinda do contato com esses professores
ultrapassou a funcéo do ensino e da aprendizagem e acabou deixando suas marcas
em outros ambitos do ser de Heloisa.

Virginia Chamusca (2000, p. 23), em seu estudo sobre modos de
relacionamento entre professor e aluno, a partir de alguns depoimentos de
memorias, ressalta a importancia dessa relacdo para além daquilo que chama
“desejo de saber”, mas para a “necessidade de ser”. Baseou-se em relatos de
pessoas “[...] que tiveram com seus professores relacdes significativas capazes de
fortalecer este tdo necessario sentimento de ser, base para a possibilidade de
concretizacdo de outras experiéncias...”. Para colaborar com essa necessidade de
ser do aluno, Chamusca (2000, p. 73) estudou especialmente a ocorréncia do
fendbmeno da devocgéo, como conceituado por Winnicott, nessa tdo complexa relagéo
professor-aluno. A devocdo presente na capacidade da identificagdo com as

necessidades do outro, presente e tipica das funcdes maternas.

Neste sentido, se com relacdo a criancas muito pequenas, Winnicott
pressupde a necessidade de professores naturalmente identificados
com as fungdes maternas, recebendo como heranca um de seus
atributos principais, no caso, sua presenca devotada, poderiamos
deduzir que, em verdade, a partir de determinada idade, poucas séo
as alteracdes visto que ndo se prescinde — e isto ndo se resume em
um simples querer ou ndo querer — de uma presenca humana em
estado de devocéo.

Esta devocao, que se manifesta nos atos de reconhecer, acolher e adaptar-se as

necessidades de alguém, segundo Chamusca, ndo é apenas algo presente e
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necessario nos primérdios da relacdo mée-bebé, mas por toda a vida de um
individuo. Chamusca (2000, p. 212) também afirma a respeito de determinada
professora, que sua “[...] capacidade de devocao, habilitou-a, com muito prazer e
criatividade, a colocar-se em seu lugar, podendo, assim, compreender o que ela
sentia e precisava.”. A sensibilidade de perceber o outro e ser capaz de adaptar-se a
suas necessidades mais profundas parece ter sido um dos fundamentos da
experiéncia de Heloisa com suas queridas professoras, que ela resumiu na palavra
“tolerancia”. “Tolerar” a maneira de ser de alguém e o estilo proprio que faz dela
dona de seu caminhar e ndo apenas um objeto a ser sujeitado e adaptado. D. Irene,
ao perceber a dificuldade da aluna, cantava. Nao era apenas este gesto uma forma
didatica inteligente. Com esta atitude, ela sinalizava a Heloisa seu profundo respeito
por sua maneira de ser, dando a ela o objeto necessitado: em forma de melodia
cantarolada, ela |he ofertava o respeito pelo seu ser. Em outras palavras, a atitude
de respeito das professoras em relacdo a sua musicalidade e talento, a maneira
como Heloisa “fazia” sua musica é uma atitude de devocéo daquele que se adapta
as necessidades e demandas do outro, sem impor algo de si que iniba o livre
acontecimento deste outro. A musica € a linguagem de Heloisa para se comunicar
com o mundo. A musica é o0 que respira, € 0 que ela é, é o seu corpo. Portanto,
como dito acima, o respeito a sua musica € mais do que um respeito “didatico” em
um simples processo de aprendizagem. Respeitar sua muasica é respeitar 0 proprio
ser de Heloisa. Um ser que desabrocha a medida que toca.

Nelson Freire (2002), em documentario que leva o seu nome, relata o

seguinte:

Eu tinha sete anos, seis, ja estava no Rio ha dois anos, meus
pais estavam querendo, até pensando em voltar pra Minas porque ...0
prodigio ja estava acabando, né... E ja tinha dado o que j& tinha de
dar... Depois de ter passado por varios professores no Rio ... com
nenhum deu certo ... porque ndo conseguia ... Ndo havia amor ... tinha
de haver ...essa coisa pra eu funcionar. Alids, sempre foi assim
comigo. Se ha amor, entdo ... E assim com a mdsica; também quando
eu vou tocar uma obra nova, eu preciso estar apaixonado por aquela
obra. Ai tudo funciona. Se ndo ha isso, eu viro uma toupeira. E isso
gue aconteceu, acontecia em geral.

E continua a falar até mencionar quando conheceu Nise, sua professora que seria

um ponto de mutagdo em sua vida e em sua musica, quando tudo parecia perdido. E
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fala que, entre caracteristicas de Nise, aquela relacdo foi uma relacdo de amor e
paixao. “[...] E houve uma paixao. Nao foi s6 uma relacéo de aluno e professor. Foi
uma relagédo de amor, sobretudo”.

Creio que Cora Coralina (1987, p. 123), expressa de forma clara e bela sua
gratiddo por D. Silvina, a professora que a amou, e por iSso investiu no devir da
menina ndo amada, solitaria e maltratada que era.

DONA SILVINA

Vesti a memadria com meu mandrido baldo
Centrei nas maos meu vintém de cobre.
Oferta de uma infancia pobre, inconsciente, ingénua,
revivida nestas paginas.

Minha escola primaria, fostes meu ponto de partida,
dei voltas ao mundo.

Criei meus mundos...

Minha escola priméria. Minha memoria reverencia minha velha Mestra.
Nas minhas festivas noites de autégrafos, minhas colunas de jornais
e livros, esta sempre presente minha escola primaria.

Eu era menina do banco das mais atrasadas.

Minha escola primaria...

Eu era um casulo feio, informe, inexpressivo.

E ela me refez, me desencantou.

Abriu pela paciéncia e didatica da velha mestra,
cingientanos mais do que eu, 0 meu entendimento ocluso.
A escola da Mestra Silvina...

Tao pobre ela. Tao pobre a escola...

Sua pobreza encerrava uma luz que ninguém via.
Tantos anos ja corridos...

Tantas voltas deu-me a vida...

No brilho de minhas noites de autdgrafos,
luzes, mocidade e flores a minha volta, bruscamente a mutacéo se faz.
Cala o microfone, a voz da saudacao.

Peca a peca se decompde a cena,
retirados os painéis, o quadro se refaz,
tdo pungente, diferente.

Toda pobreza da minha velha escola
se impde e a mestra € iluminada de uma nova dimensao.
Estéo presentes nos seus bancos
seus livros desusados, suas lousas que ninguém mais V€,
meus colegas relembrados.

Queira ou nao, vejo-me tao pequena, no banco das atrasadas.
E volto a ser Aninha.
aguela que ninguém acreditava.

CORA CORALINA
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A medida que a conversa seguia, foi lembrando também de algumas
caracteristicas individuais de cada professor, com excecao da primeira professora,
de quem né&o possui lembrangas claras. A freira era uma mulher e professora mais
severa na disciplina, mas que gostava muito de Heloisa. Ja& D. Irene a marcou
também por sua alegria. Ela dancava numa sala de aula, um cubiculo, quando
Heloisa tocava, o que a marcou como lembranca. E D. Irene disse a sua aluna: “se
vOCcé tocar uma valsa e nao suscitar no ouvinte uma vontade de dancar, vocé néo
tocou uma valsa”.

Esse conselho de D. Irene nos faz pensar no significado de querer dancar
uma valsa ao ouvir a execuc¢do de uma. Creio que significa, a principio, que nao
escutamos apenas com a parte da percepcédo ligada a audi¢do. Escutamos e somos
afetados pelo objeto valsa em nossa prépria corporeidade. Esse objeto “valsa’
consiste em uma sequéncia melddica e harmbénica, com um ritmo e uma cadéncia
proprios. E aquilo que chamamos musica. Suas propriedades materiais, no caso o
conjunto de sons em uma sequéncia melédica e harmdnica, timbre de um ou mais
instrumentos, ritmo e dindamica chega a nés e nos afeta. No campo da
fenomenologia, esses “dados sensiveis vém a ser chamados com o termo hylé:
materiais hiléticos.” (ALES BELLO, 2004, p. 209). Hyle, em grego, significa matéria.
Abre-se entdo para a compreensao de uma dimensao da experiéncia humana ligada
a materialidade das coisas, como conteudo primario e imediato que é chamada de
experiéncia hilética. Diz-se conteudo primario, pois é pré-categorial e imediato na
medida em que ndo é mediado e nem tem a participacdo de qualquer
intencionalidade da consciéncia. Neste campo da experiéncia humana os objetos
nos afetam com sua materialidade. No entanto, essa materialidade ndo é vazia de
sentido, ndo € pura “coisa”. Edith Stein, ao aprofundar essa dimensao da vivéncia
humana anunciada por Husserl, lancou luz sobre aquilo que chamou de espirito das
coisas. Ou seja, as caracteristicas das coisas se revelam para o ser humano com
um sentido. Esse sentido, no entanto, ndo é atribuicdo do ser humano, mas é um
sentido inerente ao proprio objeto, em virtude daquilo que ele apresenta como
caracteristicas materiais. Experimentamos entdo alegria, leveza, melancolia, tristeza,
estabilidade como propriedades da matéria mesma (hylé). Nas palavras de Edith
Stein, ( 2003, p. 691).

[...] cabe dizer isto ndo apenas de estruturas tdo complexas como uma
paisagem, mas também dos elementos mais sensiveis do mundo que
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se apresenta a nossos sentidos: cores, sons, formas. Seu sentido
espiritual € o valioso que ha neles, o que pode penetrar em ndés,
alegrar-nos, elevar-nos, entusiasmar-nos. (nossa traducao).

Ales Bello explica que o termo espirito utilizado por Stein, “pode ser entendido
como aquele sentido das coisas que tem a capacidade de manifestar-se gerando
afeicdo em nés.”(ALES BELLO, 2002, p. 102).

No caso da valsa, essa leveza, suavidade, e alegria ndo séo

meramente algo acessivel a nossos sentidos e que hosso
entendimento constata como um fato, mas que sentidos e
entendimento se véem afetados interiormente por esse ser, nele se
nos revela algo, nele ha algo que podemos ler. (STEIN, 2003, p. 692 -
nossa traducéo).

Na compreensdo dos fendmenos em seu nivel hilético, a firmeza e
estabilidade de uma rocha assim como a leveza e alegria de uma valsa séo os
sentidos presentes na matéria e revelados ao ser que percebe. Pois, como diria
Edith Stein, ndo existem formacBes privadas de espirito (sentido). E D. Irene
dancava.

Quanto a Carlos e sua influéncia como professor, ele teve uma relacdo de
admiracdo mutua e competitividade, também muatua, que fez com que Heloisa
estudasse muito para mostrar a ele que ela sabia o que estava fazendo. A influéncia
deste ultimo professor foi, pelos brios, fazé-la estudar e tornar-se mais dona de sua
musica, segundo ela.

Entdo, retomamos a histéria. A menina dita “retardada’ por quem a mae fez
promessas para todos os santos, um dia teve aula de piano. Lembra-se de
acompanhar a mae a diferentes igrejas. No mesmo dia de sua primeira aula, Heloisa
mudou completamente, da 4gua para o vinho. E curioso, porém, que uma professora
que ajudou a operar tamanha transformacdo na maneira de ser de Heloisa, nao
tenha quase deixado lembrancas claras ha memdéria da aluna. Lembra-se de alguns
aniversarios na casa da professora e da reacado dela quando Heloisa perguntou-lhe
0 porqué de tanto aplauso no final de um concerto. A criangca de nove anos havia
tocado um improviso de Schubert, uma peca dificilima para seu nivel e idade. A
professora nada respondeu. Apenas deu tapinhas em suas costas, e Heloisa voltou
a brincar. Esse episodio parece ter marcado em especial a vida de Heloisa, bem

como as poucas lembrangas de sua primeira professora. Ela n&o foi celebrada por
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seu talento excepcional para além de alguns poucos tapinhas nas costas. De forma
semelhante, quando entrou com dez na faculdade, ligou para casa chorando,
emocionada. Seu pai recomendou-lhe que tomasse uma coca-cola com os colegas
para comemorar e voltasse para casa de taxi. Ao chegar em casa, visivelmente
emocionada, entrou na cozinha onde estavam sua méde e av0. Sua mée, ao
perceber seu choro, bateu na mesa e disse: “eu sabia que vocé nao ia passar! Nao
estudou nada, eu sabia!”. Heloisa entdo falou que nédo sé tinha passado como tinha
tirado dez e, me conta, divertida, que mandou sua mée pagar o taxi, pois ndo tinha
dinheiro para paga-lo. No jantar, até ensaiou um pedido de recompensa pelo seu
feito para o pai. Ele entdo respondeu que ndo era o caso de recompensas, uma vez
que ela apenas tinha feito sua obrigagédo de ter passado, na medida que havia
estudado com os melhores professores. Heloisa me conta esses episddios achando
bom que seu talento extraordinario tenha sido tratado com naturalidade. Para ela, o
aplauso ndo era importante. A masica nao foi um campo de busca de vaidade, o que
significa algo que vai para além de um rompimento com a forma que sua mée
cobicava os louros do talento da filha. Mesmo no episédio relatado no qual busca
uma recompensa frente ao pai, na sua opinido, a resposta por ele dada foi
importante para a recolocar no eixo daquilo que era realmente importante no seu
caminho. Os aplausos ndo eram sua busca, pois ndo condizem com sua concepgao
de fazer musica, com a forma pela qual a musica entrou em sua vida e aquilo que
considera como a missdo do musico. Para ela, a musica ndo € o produto do musico,
de seu talento e virtuosismo. A prépria musica entrou em sua vida como algo quase
pronto, como uma visitacdo, mais do que o produto de um arduo trabalho. Para
Heloisa, a musica tem a ver com uma outra esfera e dimensédo que ao musico é
dado a possibilidade de se aproximar. E ndo com individualidades e vaidades. Para
Heloisa a misséo do musico é humilde.

Carl Czerny, que foi aluno e amigo de Beethoven até o fim de sua vida,
escreve algumas reminiscéncias sobre o mestre, que parecem concordar com as

vivéncias de Heloisa.

Beethoven disse-me certa vez que quando crianca era displicente, que
raramente o faziam trabalhar e que sua educac¢do musical tinha sido
muito ruim. ‘Contudo, -disse-me — eu tinha um pouco de talento para a
musica.’

Foi comovedor ouvi-lo proferir essas palavras realmente sinceras,
como se ninguém o tivesse descoberto antes dele.
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Em outra ocasido, a conversa passou a versar sobre a fama que seu
nome conquistara no mundo.

‘Ah, tolice — disse-me ele — nunca imaginei compor para conseguir
fama ou honra. O que me oprime 0 coragao precisa sair, e eis por que
tenho composto até hoje.’ (Beethoven, 2006, p. 14).

As palavras de Beethoven parecem ir ao encontro do que afirma Heloisa
sobre sua vivéncia com a musica. Para ambos, a musica se coloca para além de
resultados referentes a vaidade do eu. A sinceridade que Czerny vé nas palavras de
Beethoven revela, num momento de intimidade, a simplicidade e o despojamento
com que Beethoven via sua propria musicalidade. A muasica o chamava para
compor, para aliviar sua fonte criadora. N&o para colher os aplausos e
salamaleques. Porém, conto talvez por uma curiosidade ilustrativa, o que Georg

August Griesinger, conta de seu amigo Beethoven:

[...] ainda éramos jovens, sendo eu adido e Beethoven famoso apenas
como pianista e pouco conhecido como compositor, encontramo-nos
na casa do principe Lobkowitz. Um homem que se considerava grande
perito em arte atraiu Beethoven para uma conversa que girava em
torno da posi¢do social e das inclinagbes dos poetas. (Beethoven,
2006, p. 15).

Em determinado ponto da conversa, quando Beethoven alude a determinados
acordos que tanto Goethe como Haendel teriam feito com seus editores, esse

homem com quem Beethoven e Griesinger conversavam diz a Beethoven:

‘Meu caro jovem — disse o cavalheiro depreciativamente —
ndo se deve queixar, pois 0 senhor ndo é nem um Goethe ou um
Haendel, e nem existe motivo algum para supor que algum dia vira a
ser um deles, pois tais espiritos ndo nascem duas vezes.’

Beethoven cerrou os dentes, lancou um olhar de desprezo ao
cavalheiro e nao quis mais lhe dizer palavra, e de fato até mais tarde
referia-se a ele com termos nada vagos. O principe Lobkovitz
diligenciou por acalma-lo e, uma vez, quando esse assunto foi
levantado, disse em tom amigavel ao compositor:

‘Meu caro Beethoven, aquele cavalheiro nunca teve intengao
de ofendé-lo; é quase uma tradicdo o fato de que a maioria das
pessoas se recusa a crer que um de seus contemporaneos mais
jovens ira algum dia realizar tanto quanto seus préceres mais velhos
ou ja mortos.’

‘Infelizmente o que dizeis é verdade, Exceléncia — replicou
Beethoven — mas ndo quero e nem posso tratar com pessoas que
nao acreditam em mim simplesmente porque ainda ndo firmei uma
reputacao publica.” (Beethoven, 2006, p. 16).
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Este parece ser um Beethoven muito consciente do valor de sua musica e,
digamos, nada humilde. Mas sua frase final mostra que, mais do que busca de
reconhecimento, ele despreza aqueles que reconhecem o valor de alguém apenas
devido a conquista de uma reputacao publica. Apesar dos brios feridos, e de haver
uma busca de respeito como artista, Beethoven parece estar afirmando ainda que a
arte, no caso a musica, tem seu valor para além dos louros que colhe.

Ao contrério de Heloisa, sua irma tocava fazia alguns anos e era ensinada pela mae. O
processo de aprendizagem de Heloisa foi tao rapido que ela foi, a galope, chegando perto do nivel
da irma e, por fim, a ultrapassou. Isso criou um mal estar, pois a musica de sua irma era fruto de
trabalho, enquanto que a Heloisa, era-he dada “de bandeja’, usando suas préprias palavras.
A mae de Heloisa foi sua primeira referéncia de professora. Mas Heloisa nunca quis
deixar que ela a ensinasse. Perguntei a ela por que nao deixar a mae, como primeira
referéncia, influenciar e ensinar-lhe, mas deixar outros o fazerem. Sua resposta foi
gue nao queria que ninguém lhe ensinasse. E de alguma forma, sua musica sempre
permaneceu intocada. Mesmo quando fez algumas aulas com uma grande
concertista portuguesa em Portugal, a professora nada tinha a retocar em sua
musica e maneira de fazer muasica.

O piano era uma atividade obrigatéria para meninas de boa familia. Portanto,
sua mae ndo mediu esforcos por essa formacdo das filhas. Heloisa descreve
também mais um aspecto de sua méde, que era uma dose de vaidade. Quando
jovem, sua mae foi rainha da primavera de Friburgo. Na opinido de Heloisa, esse
titulo foi marcante para ela, que mantinha a postura de rainha. Havia inclusive uma
poltrona onde ela sentava. “Era seu trono”. Quando as duas brigavam, Heloisa
dizia: “Vocé pensa que eu sou um dos seus suditos? Nao sou bobo da corte ndo”.
Logo a mae de Heloisa percebeu o talento da filha. Encarregou-se, entéo,
pessoalmente, de levar Heloisa as aulas. Ninguém mais a levava as aulas. Para a
mae, o brilho da filha no piano era um orgulho que a enchia de vaidade. A filha da
rainha de Friburgo. No final da aula, olhando para o painel de fotos onde ha fotos de
varios alunos, criancas, bebés (inclusive minha filha), ela me mostrou foto de sua
primeira audicdo, sentada ao piano, 0s pés que nao encostavam o chdo. Estava
lindamente arrumada, com um lindo vestido, o cabelo também arrumado. Disse que
ela e sua irma fizeram muito sucesso com a bela aparéncia. Brincamos, entdo, que a
filha da rainha de Friburgo s6 poderia estar vestida como princesa. Mas afirma que

nunca ligou para apresentacdes e audicdes. Carlos, seu ultimo professor, pianista de
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sucesso, queria a todo custo que ela se tornasse uma concertista. Ela lhe dizia que
queria saber todo o possivel, mas que seu talento estaria no ensino e nao nas
apresentacdes. Seu talento consistiria em colher do aluno seu talento, o talento de
tentar explicar e ensinar o caminho de algo que para ela “vinha do nada” (sic).
Ao descrever sua evolucdo no piano e na musica, Heloisa disse que a musica
lhe “veio de bandeja” (sic). E como se ja soubesse musica.
— Vocé viu a primeira musica que eu toquei em audi¢cdo, o grau de
complexidade. Cybelle, vocé acredita em mim? Eu nao sabia ler
partitura. A musica era posta na minha frente por minha professora, eu
olhava assim, dava uma geral na partitura sem dar bandeira de que
nao sabia ler, e comecava a tocar. Mas eu nao sabia ler muito n&o. A
musica saia como se eu ja soubesse. Eu ficava muito impressionada”
— E sua professora (no caso, D. Irene), como reagia?
— Ela nunca falava nada. Sempre respeitou. Mas eu nao entendia
esse mistério. Foi entdo que eu procurei a espiritualidade para poder

entender melhor aquele mistério que ocorria em relacdo a musica”.

Foi realmente um mistério para ela o fato de que sua sensibilidade ja era
tocada pela partitura, ndo como representagdo de notas, mas como o proprio som.
Em uma ocasido, chegou a me dizer que enquanto algumas pessoas véem a
representacdo da nota do, ela ouve o do. Por isso, completa, “ndo acredito na
surdez de Beethoven”. Do ponto de vista psiquico, Heloisa parece sentir-se mais
filha da musica do que filha de sua mée. Foi na musica e com a muasica que fez uma
identificag&o plena, e onde ela encontra o campo da existéncia.

Aquilo que me é relatado por Heloisa, a musica vir assim, como se ja
estivesse sabida de algum lugar, faz com que eu pense na minha historia com a
musica. Encontrei facilidade na execucdo e aprendizagem da musica, mas sempre
tive muito trabalho e nunca foi algo “de bandeja” assim. Mas era um caminho,
digamos, amaciado e que me interessava. A musica e aquilo que se relaciona a ela
sdo faceis para eu saber, guardar informacdes, talvez pelo proprio interesse a ela
ligado. Lembro, por exemplo, na faculdade, de aulas de Psicologia da Percepcao.
Na parte de audicéo, eu simplesmente acertei a totalidade das questdes da prova. A
percepcdo auditiva sempre me interessou, talvez por ser uma percepc¢ao, digamos,

privilegiada do meu ser. Por isso, estudar todos 0s processos perceptivos ligados a
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ela foi facil e interessante para mim. Eu percebo e presto atencédo a sons e musicas,
muitas vezes antes dos demais presentes perceberem. Igualmente, o barulho é para
mim algo excepcionalmente incomodo. Pode-se afirmar entdo, que minha entrada na
musica € pela audicdo. A musica é um Outro que acaricia meus ouvidos. Ja a
entrada de Heloisa na musica se da pela identificacdo. Ela € masica. A musica para
ela é corpo, € o si-mesmo.

Apesar das diferencas evidentes da singularidade de cada um em relacdo a
musica, uma vez que cada ser humano pode ter um tipo de via perceptiva e artistica
que lhe seja mais tocante e, consequentemente, facil, parece haver algo de
universal na musica que toca o ser humano desde suas origens. Basta observar
como uma crianga é afetada pela execucdo de musica. Oliver Sacks (2007, p. 10),
em seu Ultimo livro “Alucinagbes Musicais” afirma em sua introducdo sobre o tema,
que nos,

[...] humanos, somos uma espécie musical além de linglistica. Isso
assume muitas formas. Todos nos (com pouquissimas excec¢des)
somos capazes de perceber musica, tons, timbre, intervalos entre

notas, contornos melédicos, harmonia e, talvez no nivel mais
fundamental, ritmo.

Como mencionado no capitulo anterior, essa dimensao universal da musica
pode ser observada, por exemplo, na cultura grega, que colocava a musica no

dominio das Musas. As Musas nascem da unido de Zeus e da Memoria.

S&o engendradas por Zeus e concebidas por Mnemdésine,
como uma estratégia daquele para que suas vitorias sejam cantadas,
celebradas, comemoradas e, principalmente, para que este canto e
esta comemoracao se tornem algo como que icones do seu poder,
desde entdo.” (JARDIM, 2005, p. 136).

Na concepc¢do grega, a musica surge como um atributo dos Deuses, portanto
anterior ao homem. Nesse sentido, ndo apenas algo anterior, mas da ordem do
originario para que possa haver aquilo que conhecemos como humano. Surge como

0 canto que perpetuard a memoria da criagcdo de uma certa cosmogonia.

Subito clardo rompe o escuro da noite. O céu explode numa
festa de estrelas. Risos e canticos ressoam pelo espaco infinito. Sao
os Deuses que comemoram sua vitéria sobre Cronos e as forcas da
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natureza bruta. A dura batalha terminou. Ja ndo ha mais sangue sobre
o0 mundo. Zeus é agora o rei do céu e da terra. Poseidon comanda os
mares. Hades governa as profundezas dos mortos. Todo o poder do
universo esta nas gloriosas maos dos olimpicos.

Para tdo grande triunfo, a comemoracdo de uma noite ndo basta,
pensam os Deuses. E preciso registrar a facanha na prépria memoria
do tempo. E preciso canta-lo para sempre a todos os cantos do
mundo.

Cabe a Zeus engendrar os seres que haverdo de celebrar a
vitoria através dos séculos. O rei do céu e da terra escolhe, para
ajuda-lo na misséo, a titdnia Mnemadsine, a propria memoria: nada
seria esquecido quando dito por alguém gerado no seio dela.
(PESSANHA, 1973, citado por JARDIM, 2005, p. 127).

Este poder originario da musica ndo € apenas de uma memoaria que relembra
os feitos dos Deuses. O canto das Musas tem o poder de presentificar, revelar aquilo
que estad ausente (ndo-ser) tanto no passado quanto no futuro. Presentificar ndo
significa apenas relembrar algo, como ja foi dito, mas manté-lo vivo, em
funcionamento. Portanto, ao cantar a vitoria do pai e a ordem do cosmos, as Musas
e seu canto sdo mantenedoras dessa ordem, sustentando-a eternamente. Torrano,
(2007, p. 34), em seu estudo que antecede sua traducdo da Teogonia de Hesiodo,
afirma que, curiosamente,

Hesiodo diz que ‘isto elas cantavam tendo o palécio olimpico’ (v. 75).
Vimos ja que o verbo ter (ékho) conserva a dupla acepc¢éo de habitar e
manter. As Musas tém por habitacdo o palacio Olimpico e elas o
mantém pela forca do canto.

A conexdo da musica com a criagdo do cosmos também aparece em
Pitagoras e na lenda que afirma que foi ele quem “propds a nocdo de musica das
esferas: que o sol e os planetas, girando nos céus em propor¢des harmdnicas,
geram uma melodia que expressa a arquitetura césmica.”(GLEISER, 2007).

O canto de Hesiodo, referido anteriormente, se inicia pela invocacdo das

Musas:

Pelas Musas heliconiades comecemos a cantar.

Elas tém grande e divino o monte Hélicon,

Em volta da fonte violdcea com pés suaves

dancam e do altar do bem forte filho de Crono.
(HESIODO,Teogonia, p. 103).

Ha uma circularidade de tempo que se fecha nesta passagem
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[...] pois que as Musas, o Uultimo rebento de uma cadeia teogbnica
tornam-se em Hesiodo a divindade primordial, por serem os Nomes-
Numes presentificadores do ser-aparicdo. As Musas distam duas
geracdes da Divindade Originaria, bisnetas que sdo da Terra de amplo
seio, sede sempre inabalavel de todos os seres (v. 117); e no entanto
€ pelas Musas que tém lugar as revelagdes, é por elas que a Presenca
se da como Presenca, elas sdo o fundamento do ser e a mais pletorica
realidade. (TORRANO, 2007, p. 32).

As coisas se ddo como nos versos de Parménides citados por Torrano (2007,
p. 32). neste mesmo texto: “ ‘para mim € comum (xynon) / donde eu comece, pois ai
de novo chegarei de volta.” ”

Hesiodo (Teogonia, p. 103) continua a partir do v. 22 (verso):

Elas um dia a Hesiodo ensinaram belo canto

qguando pastoreava ovelhas ao pé do Hélicon divino.
Musas olimpiades, virgens de Zeus porta-égide:
‘Pastores agrestes, vis infamias e ventres s0,

sabemos muitas mentiras dizer simeis aos fatos

e sabemos, se queremos, dar a ouvir revelacoes’.
Assim falaram as virgens do grande Zeus veridicas,
Por cetro deram-me um ramo, a um loureiro vigoso
colhendo-o admiravel, e inspiraram-me um canto
divino para que eu glorie o futuro e o passado,
impeliram-me a hinear o ser dos venturosos sempre Vvivos
e a elas primeiro e por ultimo sempre cantar.

Mas por que me vem isto de carvalho e de pedra?

Eia! Pelas Musas comecemos, elas a Zeus pai
Hineando alegram o grande espirito no Olimpo
dizendo o presente, o futuro e o passado

vozes aliando. Infatigave! flui 0 som das bocas, suave. Brilha o palacio do pai
Zeus troante quando a voz lirial das Deusas
Espalha-se, ecoa a cabeca do Olimpo nevado

E o palacio dos imortais. Lancando voz imperecivel

O ser venerando dos Deuses primeiro gloriam no canto
Dés o comeco: os que a Terra e o Céu amplo geraram
E os deles nascidos Deuses doadores de bens,

Depois Zeus pai dos Deuses e dos homens,

No comeco e fim do canto hineiam as Deusas

O mais forte dos Deuses e 0 maior em poder,

E ainda o ser de homens e de poderosos Gigantes.
Hineando alegram o espirito de Zeus no Olimpo

Musas olimpiades, virgens de Zeus porta-égide”.

As Musas alertam aos pastores, aqueles que vivem imersos na imanéncia do
mundo, de ventres famintos, que elas podem dar a conhecer mentiras simeis aos

fatos assim como revelagbes. Em primeiro lugar, as Musas “acabam por
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desempenhar um papel de intermediarias, de certo modo, de emissarias entre
Deuses e homens.” (JARDIM, 2007, p. 140).

As Musas e 0s poetas, aqueles aos quais foram outorgados o poder evocativo

Y

do canto das Musas, sao capazes de trazer a memoria, a presenca, espacio-

temporalidades capazes de transcender o contexto mais imediato dos

[...]'pastores agrestes’ que, enquanto mortais transeuntes do mundo,
sao ‘vis oprébios, ventres somente’ (T.26); o ambito divino das Musas
abre-se acima dos limites impostos aos mortais pelos cuidados do
ventre faminto e abre para os mortais as vias de acesso ao
conhecimento do mundo como devir dos Deuses. (TORRANO, 1988,
citado por JARDIM, 2007,p.140).

As Musas abrem, entdo, para outras dimensfes, para além do ordinario da
existéncia, aquelas dimensdes ndo aparentes, que ao serem nomeadas passam a

ser, pelo encanto do seu canto.

Na Teogonia o reino do ser é 0 ndo-esquecimento, a apari¢ao
(alethéa); toda negacdo de ser vem da manifestacdo da Noite e seus
filhos, entre eles o esquecimento (léthe, lesmdsyne). A linguagem —
gue € concebida e experimentada por Hesiodo como uma forca
numinosa que ele nomeia com o nome de Musas, - € filha da Memaria,
ou seja: deste divino Poder trazer a Presenca o ndo presente, coisas
passadas ou futuras. Ora, ser é dar-se como presenca, Como aparicao
(alethéa), e a aparicdo se d& sobretudo através das Musas, estes
poderes divinos provenientes da Memodria. [...] O ser-apari¢cdo portanto
da-se através da linguagem, ou seja; por forca da linguagem e na
linguagem. O ser-apari¢do € o desempenho (=funcéo) das Musas. E o
desempenho das Musas € ser-apari¢do. E na linguagem que se da o
ser-aparicdo — e também o simulacro, as mentiras (v. 27). E na
linguagem que impera a aparicdo (alethéa) — e também o
esquecimento (lesmésyne v. 55). O ser se da na linguagem porque a
linguagem é numinosamente a for¢ca-de-nomear. (TORRANO, 2007, p.
29).

Quando as Musas alertam para seu poder de revelar verdades ou mentiras,
pode-se compreender o conceito que o0s gregos tinham de verdade (alethéa).
Alethéa esta para além da nocdo que possuimos, que € de simples adequacao entre
enunciado e fato. Para os gregos, o sentido de verdade tem a ver com trazer a luz
da presenca e, portanto, verdade como revelacdo do ser, ou seja, revelar a presenca
aquilo gue néo esta aparente. Verdade entendida como o desvelamento do ser.

Abrir dimensdes que transcendem a finitude da existéncia do homem é um
atributo do canto que, filho da Memodria, presentifica aquilo que esta ndo aparente,

tanto nas dimensdes do passado quanto do futuro. O canto das musas e seu poder
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de presentificacdo, indica um dos aspectos possiveis de serem vividos na
experiéncia frente a musica. Experiéncia que é vivida através de simbolos que, na
denominacédo de Safra ( 2006, p. 53), tém carater de icone. O icone, “faz referéncia
a dimensdo ontolégica do ser humano.”. Ele representa, apresenta, mas
fundamentalmente “[...] ‘presentifica o transcendente’. Presentificacdo se refere ao
acontecimento que fura o mundo e, em um instante, permite que se vislumbre a face
do eterno e do Real.” A musica parece carregar a memoria deste Real,
compreendido por Safra (2006, p. 53) como aquilo “[...]que esta para além de

qualquer possibilidade de simbolizagéo.”.

Desse modo, a memodria, no minimo, passa a ser condicdo de
possibilidade da constituicdo de um tempo que se conforma para além
de uma nocdo de tempo mais imediata, mais comprometida com o
plano meramente 6ntico. A memoaria se configura, nesse caso, huma
dimensao ontoldgica e transcendente, e significa também sinal ou
monumento comemorativo, assim se coloca na dimensao do extra-
ordinario, isto é do que foge ou rompe com a ordinariedade. E nessa
medida que a memodria € por exceléncia um constituidor de mundo.
(JARDIM, 2005, p. 128).

Compreende-se, dessa forma, como as Musas sdo as mensageiras dos Deuses

através de seu canto.

Musica diz fundamentalmente o estabelecimento de sentidos a
partir da apresentacdo de si mesma. A musica é, assim, em sua
substantividade mesma e proépria. Dela, a rigor, s6 se pode dizer que
€. A masica ndo admite qualquer formulacdo predicativa. Ela é a
apresentacdo de si mesma e nesta apresentacdo se da o sentido.
Dessa forma, por ndo se apresentar numa dimensdo adjetiva, na
verdade, a musica se d4 numa instancia ndo-representativa. Ela €. Ela

concreta.” (JARDIM, 2005, p. 151).

Por ndo estar no ambito da representacéo, a musica pode entdo realizar e se
abrir para a experiéncia da verdade, compreendida pelos gregos como aparicao,
des-velamento, des-esquecimento.

Emmanuel Carneiro Ledo (1991, citado por JARDIM, 2005, p.152) afirma que

0s

[...] gregos foram quem deram ao Ocidente esta vigéncia ontolégica da
musica. Na musica eles ndo viam apenas uma expressao imediata da
alma; nas vibracbes do som e nas oscilagbes do ritmo sentiam
desfazer-se os limites e as barreiras das realizacdes e viam brilhar um
relampago sobre o abismo noturno da realidade onde brotam a vida e
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a morte, o mundo e o imundo, a ordem e o caos. E este o sentido
profundo da filosofia pitagérica sobre a harmonia das esferas: as
vibragdes da realidade em que nasce o universo constituem a masica
originaria de todas as outras artes. Para a filosofia, a musica ndo é
uma arte entre outras artes. Ndo h4 uma musa da musica. A muasica é
gue € a musa de todas as musas. Por isso as artes sdo todas musicais
e sdo arte na medida de sua musicalidade. Pois na musica se da o
mais alto grau de realizacdo de qualquer real. Questionando em tudo a
realidade de todos os empenhos e desempenhos, a Filosofia se torna
assim a musica das realizacdes.

Esta passagem parece coroar algumas das concepgles, até agora
apontadas, sobre o carater universal e origindrio da musica, heranca da cultura
grega. Dentro desta “vigéncia ontolégica da musica”, Ledo afirma que ela esta para
além da expressdo de estados de alma. Est4, portanto, para além das
representacfes de sentimentos ou de estados psiquicos. Este carater néo
representacional presente na muasica é, em parte, responsavel por ela ser expressao
e veiculo justamente do “para além”. Suas vibra¢gbes desfazem limites e barreiras do
ordinario da existéncia e fazem o homem vislumbrar o abismo e as forcas da Vida e
da Morte, para além das meras realizacGes. Ela parece estar conectada com a
origem de um cosmos, como afirma a idéia pitagoérica da musica das esferas. As
afirmacdes de Ledo colocam a musica como algo que esta nas origens, anterior ao
homem, aos possiveis estados homeaveis de alma dos homens, sendo a matriz que
possibilita a existéncia do cosmos, do homem, das outras artes. Nao ha musa para a
musica. Como coloca Jardim, anteriormente citado, a musica é. O ser que é
postulado de existéncia.

Ainda no tocante a cultura e mitologia grega, a lenda de Orfeu tem muito a
nos dizer a respeito da universalidade da mdusica, assim como de seu aspecto
ontolégico e originario. Segundo Pierre Grimal, (2005, p.340) “o0 mito de Orfeu € um
dos mais obscuros e carregados de simbolismo que a cultura helénica conhece”.
Como se sabe, Orfeu é filho de Eagro (em algumas versdes ele é filho de Apolo)
com uma das Musas, Caliope, que detém a mais alta dignidade entre as Musas.
“Orfeu é o Cantor por exceléncia, o musico e o poeta. Toca lira e ‘citara’, instrumento
cuja invencao lhe é atribuida.”(GRIMAL, 2005, p.340). Algo marcante de seu canto
sao os efeitos que causa ao seu redor. Sabia “cantar melodias tdo suaves que até
as feras o seguiam, as arvores e plantas se inclinavam na sua direcdo e os homens
mais rudes se acalmavam.” (GRIMAL, 2005, p.340). Na expedicao dos Argonautas,

durante uma tempestade, acalma os tripulantes e as ondas com seu canto. Também
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cantou para salvar os tripulantes do canto das sereias. No episédio mais conhecido
e célebre sobre ele, casa-se com Euridice, a linda ninfa, e quando sua doce esposa
morre, desce aos infernos por amor a ela para resgata-la. Com sua lira encanta

monstros e os Deuses que l4 habitam. Ainda segundo Grimal, ( 2005, p.341), 0s

[...] poetas rivalizam em imaginacéo para descrever os efeitos de sua
masica divina: a roda de Ixion deixa de girar, a pedra de Sisifo
equilibra-se por si prépria imobilizando-se, Tantalo esquece a fome e a
sede, as Danaides ja ndo tentam encher de agua o tonel perfurado.
Hades e Perséfone consentem em devolver Euridice a um esposo que
da tal prova de amor.

Orfeu, que segundo algumas tradicdes ganhou a lira de Apolo, é aquele que
faz a ponte da musica, antes algo pertencente apenas ao dominio dos Deuses,
trazendo-a para a humanidade. A beleza da musica que canta, também &
responsavel por transformacdes no mundo, produzindo efeitos sensiveis na
materialidade ao redor. A musica de Orfeu comove, cala, sensibiliza, salva, abre
caminho para o reino dos mortos, é ponte para o Além.

Seriam 0s musicos, ao criar o0 Belo com o som, mensageiros da musica?
“Orfeus” encantando homens e natureza com suas liras, construindo pontes para
outros mundos, trazendo mensagem dos Deuses? Para Heloisa, a humildade que
vive em relacdo a sua arte, vem um pouco desta concepc¢do. Para ela, 0 masico nédo
€ dono da beleza daquilo que produz nem por sua criatividade, nem por sua
virtuosidade. Ele apenas porta algo que é maior do que ele e, como um mensageiro,
0 transmite.

Descrevendo sua relacdo com a musica, ela me conta que nunca foi de
estudar muito, mas, ao mesmo tempo, mantinha uma rela¢éo de respeito em relacéo
a musica.

— Nao brinque com a musica. Eu nunca fui de estudar e ainda passava cola

para 0s colegas em harmonia e contraponto. Mas é curioso. As vezes,

tinhamos umas janelas entre uma aula e outra que eram grandes. Ao invés de
ir passear, tomar café e bater papo, essas coisas, eu tinha um amigo que
tocava na orquestra do municipal. Eu entrava pela porta dos fundos do teatro

e ficava assistindo ao ensaio. Quando dava a hora da aula eu acenava para

meu amigo e saia.
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Ao perguntar-lhe por que preferia ir ao ensaio do teatro e ndo sair e passear,
fazer qualquer outra coisa, Heloisa pareceu responder sem saber direito uma
resposta. Hesitou e entdo respondeu: “N&o sei, 0 proprio Teatro Municipal é um
templo da musica”.

E assim, como no soneto de Rilke, Heloisa, em sua escuta, erigiu seu templo.
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O SEGREDO DE BEETHOVEN

“As vibragdes no ar, sdo o sopro de Deus falando & alma dos homens.
A musica é o idioma
de Deus.
Os mausicos sdo aqueles que mais se aproximam de Deus,
0 mais perto que o homem pode estar.
N&s ouvimos Sua voz, nés lemos Seus labios.
Nés damos a luz os filhos de Deus, que cantam Sua gléria.
Isso é 0 que sdo 0s musicos, Anna. E se ndo formos assim, ndo somos
nada.”
(fala de Beethoven em didlogo do filme
“O Segredo de Beethoven”).

Comecei 0 aguecimento e Heloisa me pergunta o que é esquizofrenia.
Respondo que é psicose.

— O que é psicose?

— Aquilo que € chamado de loucura, por qué? — perguntei.

— E que eu vi um filme sobre uma moca esquizofrénica que ouvia vozes. E

eu sempre ouvi vozes.

Bem, percebi que havia nela certa preocupac¢do quanto ao rotulo ou
diagnostico sobre esse tipo de fenbémeno, se este poderia recair sobre sua
personalidade, seu jeito de ser. Contou-me que as “vozes” que ouviu revelaram-lhe
coisas importantes sobre a realidade.

Uma vez, acordou de manha, e ouviu uma voz que falava: “ndo pode passar
de hoje”. Mais uma vez, ouviu: “ndo pode passar de hoje”. E uma terceira vez, ouviu
a mesma coisa. No decorrer do dia, intrigada com o que ouviu, Heloisa foi falar com o
médico de sua mae, que estava muito doente. O médico falou que a cirurgia que sua
mae teria que enfrentar tinha baixa porcentagem de dar certo. Mas, por outro lado,
seria a Unica maneira de garantir uma possivel melhora em seu estado. Em outras
palavras, seria uma cirurgia arriscada para sua vida, uma vez que ja tinha certa
idade. Durante a conversa com o médico, de repente, ouviu-o dizer que se a opcao
fosse pela a cirurgia, ndo podia “passar de hoje”. E o médico também repetiu essa
frase trés vezes. Havia um medo que pairava sobre as possiveis conseqiéncias da
cirurgia. Mas, naquele momento, Heloisa tomou a decisdo para si e optou pela

cirurgia, assumindo a responsabilidade. E o resultado foi completamente positivo.
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Em outra ocasido, contou que durante o banho ouviu uma outra voz que lhe
dizia que sua filha estava gravida. Foi até o quarto da filha, que estava acordando.
Esta, para sua surpresa, ouviu a mae perguntar-lhe se estava gravida. E, bem...
ela estava. E Heloisa arremata: “se isso € ser esquizofrénica, eu quero continuar a
ser esquizofrénica”. Assegurou-me que assim tinham se passado as coisas,
pedindo-me que acreditasse nela. Percebi que, apesar da certeza em relacdo a
suas proprias experiéncias, havia certa preocupacao sobre julgamentos e rotulos.
Por isso, fiz questdo de dizer-lhe que acreditava no que ela me dizia. Disse-lhe
ainda que, apesar de ser psicologa e tudo mais, ndo tinha preconceito com
gualquer coisa que fosse. Esta é uma afirmacdo verdadeira. Sdo tantas as
experiéncias do ser humano, que penso quem somos nds para nos julgarmos
sabedores de todas 0s matizes dessas experiéncias? Seria muito simples reduzir
e pensar: ouve vozes, logo é psicose. Ao lhe perguntar como via esta experiéncia,
respondeu-me que era como um “e-mail”, um contato com outras dimensdes, com
o além. Perguntei-lhe se pensava que outros musicos tiveram esse mesmo tipo de
experiéncia. Ela ndo tinha duvida que sim, que tiveram. Em seguida, perguntou:
“vocé nunca comp®s, né?”. Digo que nao. Ela diz que ja compds bastante. Diz que
a musica vem pronta. Uma espécie de “e-mail”, de “download”. Perguntei-lhe se
havia escrito essas musicas. “Mas se eu nem sabia ler direito um do, eu l& ia
saber escrever?”. E rimos. Contou-me que Chopin dizia que quando compunha,
tinha essa experiéncia de receber a musica pronta. E se ele queria fazer algumas
transformacdes na musica composta, mesmo depois de fazé-las, o que vinha a
sua mente era sempre a musica que compds pela primeira vez. Entdo, parece que
h& uma correspondéncia para ela, entre uma experiéncia da natureza do além,
COMO ouvir vozes, e o lugar de onde vem a musica.

A pergunta que permanece sem resposta, mas que nao deixa de intrigar o
ser humano é: de onde vem a arte? De onde vem a musica? De onde vem a
inspiracdo? A idéia de inspiracdo artistica tem suas origens na cultura classica,
segundo a qual as Musas produziam um estimulo sutil na consciéncia mais
profunda do artista, que captava como alguém que inala um perfume. A obra
teria, entdo, para além do resultado material da autoria humana, uma outra
autoria, mais elevada, do campo nao do humano, mas do divino. A obra seria, de

fato, gerada por vontade divina e transmitida pelo sopro inspirador das Musas.
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No decorrer da historia da arte, a idéia de inspiracdo individual de criacao
do artista toma vulto quando se distinguem as artes da utilidade e artes da
beleza, o que se deu no final do século XVII e a partir do século XVIII. A arte ndo
funcional, do belo, leva a imagem da arte como acéo individual espontanea,
advinda da sensibilidade do génio criador do artista. O conceito de arte
ultrapassa, entdo, a nocdo de techne (técnica, o que € ordenado ou atividade
humana submetida a regras) e, por consequéncia, o artista passa a ser nao
apenas aquele que aplica regras, mas também aquele que possui inspiracao.
Podemos entender inspiracdo como “uma espécie de iluminagcédo interior e
espiritual misteriosa, que leva o génio a criar a obra.” (CHAUI, 1995, p. 318).

Em seu ensaio “A obra de arte na era de sua reprodutibilidade técnica”,
Walter Benjamin (1996) coloca que a arte, assim como outras atividades
humanas, estédo ligadas a uma forma de vida sacralizada e ritualizada. As artes
tém, entdo, a finalidade de servir aos cultos. Dentro desta perspectiva de arte, 0
artista € um iniciado cujo trabalho nasce do dom dos deuses.

Essa dimensao religiosa da arte, para Benjamin (1996, p. 170), deu aos objetos
artisticos aquilo que chamou de aura. Aura € a qualidade de absoluta singularidade
de um ser (seja natural ou artistico), que o caracteriza como unico, fugaz enquanto
nao repetivel no momento de sua apari¢do, mas eterno, na medida em que universal.
E ao mesmo tempo parte de uma tradicdo, mas carrega algo do ser humano, que é

universal e que atravessa 0s tempos.

Em suma, o que é aura? E uma figura singular, composta de
elementos espaciais e temporais: a aparicdo Unica de uma coisa
distante, por mais perto que ela esteja. Observar, em repouso, numa
tarde de ver&o, uma cadeia de montanhas no horizonte, ou um galho,
que projeta sua sombra sobre nds, significa respirar a aura dessas
montanhas, desse galho.

Lévinas (2004, p. 32) também percebe o carater auratico da arte quando
questiona: “Podem as coisas tomar um rosto? A arte ndo é uma atividade que
confere rosto as coisas?” .

Quando a arte passa do divino ao belo, para Benjamin (1996, p. 171), a aura

permanece como heranca daquela vivéncia sagrada.

A forma mais primitiva de insercdo da obra de arte no contexto
da tradicdo se exprimia no culto. As mais antigas obras de arte, como
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sabemos, surgiram a servico de um ritual, inicialmente magico, e
depois religioso. O que é de importancia decisiva é que esse modo de
ser auratico da obra de arte nunca se destaca completamente de sua
funcdo ritual. Em outras palavras: o valor Unico da obra de arte
“auténtica” tem sempre um fundamento teoldgico, por mais remoto que
seja: ele pode ser reconhecido, como ritual secularizado, mesmo nas
formas mais profanas do culto do Belo.

Assim, acompanhando o sentido construido pelo ensaio de Benjamin, o artista
guarda também a aura da criacao artistica, que passa a ser vista como obra de seu
génio inspirador, obra excepcional, de um individuo excepcional, iniciado ndo apenas
em um saber técnico, mas em um saber do antigo mistério magico.

Norbert Elias (1995, p. 63) nos conta que no ato de criacdo de Mozart,

[...] a espontaneidade do fluxo-fantasia em grande parte permanecia
integra quando convertida em musica. Muitas vezes as invencdes
musicais fluiam dele como os sonhos emanam de uma pessoa que
dorme. Alguns relatos dizem que, as vezes, enquanto em companhia
de outras pessoas, ouvia secretamente, dentro de si, uma peca
musical que ia tomando forma. Entdo pedia desculpas e saia
apressadamente, diz o relato; apds algum tempo, voltava, satisfeito.
Acabara de ‘compor’ uma de suas obras.

Beethoven (2006, p. 26), em carta ao amigo Franz Gerhard von Wegeler,
datada de 1801, descreve sua urgéncia em compor. Como se fosse algo que
estivesse para além do seu controle, que tivesse uma autonomia em relacao a ele e
o impelisse ao ato criativo: “Vivo apenas em minhas partituras, e mal concluo alguma
coisa, outra ja esta a caminho. Da maneira como estou escrevendo atualmente, com
freqUéncia escrevo trés ou quatro obras ao mesmo tempo.” Nao pretendo, contudo,
afirmar com isto que ndo ha um trabalho deliberado das formas artisticas, mesmo no
caso de Mozart, tdo conhecido e descrito por sua “genialidade” excepcional. Vé-se
inclusive em diversas cartas do compositor como ele descreve seu trabalho em suas
criacbes musicais, trabalho que visa obter determinado resultado artistico. Nao se
pode negar, portanto, o carater deliberativo e volitivo de uma composicao artistica.

Porém, quer consideremos a inspiragcdo como algo de proveniéncia divina ou
individual, o fato € que o artista e a obra de arte criam outros mundos possiveis. Com
elementos do ordinario imanente, faz-se presente, na transgressao poeética da
realidade, aquilo que esta para além do humano. Nesse sentido, a arte ainda € uma

“visitacdo dos deuses”. Sera que a arte guardou sua aura divina por ter sido usada
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ritualisticamente, ou foi usada ritualisticamente por ter justamente a qualidade de ser
veiculo de comunicacéo e ponte entre mundos?

As experiéncias de vozes e de algumas visfes (visbes essas que cessaram
faz muito tempo, ao contrario da percep¢do auditiva, que persiste), encontraram a
incompreensdo do seu meio, com excecao de sua avo que, quando percebia que
Heloisa estava em “maus lencdéis” em relacdo ao julgamento alheio, a tirava de cena
e conversava com ela sobre outros fatos da mesma natureza que ocorreram no
passado, na fazenda. Fazia isso para evitar que Heloisa se assustasse com sua
experiéncia, fazendo com que a aceitasse com naturalidade. Aos quatro anos de
idade teve seu primeiro sonho de natureza premonitdria e mistica. Diz que até hoje
sabe distinguir a diferenca entre um sonho comum e este outro tipo de sonho. Diz
também ndo ter controle sobre esse tipo de experiéncia, que ndo estd no ambito de
sua vontade. Quando muito, ela percebe que algo dessa ordem esta para acontecer.
Ela entdo péra e tenta relaxar. “Desocupa a linha” para que a comunicacdo possa
ocorrer.

Quando perguntei-lhe se achava que o talento musical tinha a ver com outras
formas de sensibilidade, respondeu que ndo. Pensava que a musica simplesmente
refinava a sensibilidade. Deu como exemplo o0 seguinte: que ela ndo precisava do
gue chamou de “cenas” para abrir sua sensibilidade para o além. E exemplificou com
a “cena” da religiosidade afro-brasileira, quando uma mé&e de santo fuma seu
cachimbo e entorta seu corpo hum determinado tipo de ritual.

Heloisa compreende o fenbmeno das “vozes” como algo conectado com o
transcendente. E interessante notar que é a privilegiada escuta de Heloisa o sentido
perceptivo que lhe faz “revelacdes” nesta experiéncia misteriosa. Foi atraveés dos
ouvidos que ela se abriu para a musica, para a vida, para aquilo que Ihe é misterioso.
Quaisquer que sejam as origens das “vozes” descritas, algo a respeito da realidade
parece se confirmar através desta escuta que tanto a assustou no inicio.

Serd que podemos pensar em um tipo de apreensdo da realidade que
acontece pela via da sensibilidade? Na nossa tradicdo e visdo de mundo ocidental,
concebemos o conhecimento e apreensado da realidade como um processo que se
d& fundamentalmente no campo da racionalidade e consciéncia (consciéncia
entendida como o aspecto da subjetividade que percebe e reflete sobre seus atos).
Este € o conhecimento que se da num processo que se caracteriza pela abstracao,

categorizacdo, conceituacdo. No entanto, somos pouco atentos para um tipo de
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apreensédo da realidade que se da ndo no campo da racionalidade consciente, mas
no ambito da sensibilidade e da corporeidade do ser humano. Essa forma de
vivéncia foi denominada, na area da fenomenologia, de fendmenos hiléticos, ja
abordados no capitulo anterior (Rumo ao templo de Orfeu). O momento hilético da
vivencia humana € aquele relacionado a materialidade das coisas, em suas
caracteristicas como som, forma, cor, tato, ou seja, com seus chamados dados

hiléticos e impressdes como prazer e dor.

Esta é uma esfera, um ambito de dados sensiveis que se
referem ao relacionamento com o mundo externo e com o mundo
interno: dor e prazer ndo estdo fora; o som pode vir de fora, mas € um
dado sensivel para nés, a dor e o prazer estdo dentro. Estes dados
sensiveis vém a ser chamados com o termo hyle: materiais hiléticos.
(ALES BELO, 2004, p. 209).

Todas essas caracteristicas da materialidade das coisas fazem de qualquer objeto
ou formacéo algo prenhe de sentido.Um sentido que nao é atribuido ou emprestado
pelo sujeito que “percebe”, mas um sentido inerente as coisas mesmas, por causa

das suas caracteristicas materiais. Esse sentido é, entdo, por uma espécie de
“contagio”, revelado e oferecido a nossa subjetividade, enriquecendo-a com ele.

A intencionalidade da hilética é de carater sensual e atua como
conseqiiéncia imediata ao impacto do objeto, ou seja, como
coordenacdo imediata (ricochete) da corporeidade na relacdo entre
corpo e objeto (ainda vividos como indiferenciados).” (BARREIRA E
MASSIMI, 2005, p.10).

E importante notar que neste momento hilético ndo ha intervencdo da
consciéncia volitiva, estando ela em estado de passividade e que ainda ndo ha uma
diferenciagéo e distanciamento entre corpo e objeto.

Ha entdo toda uma estratificacdo que comeca com a corporeidade, pois 0s
dados hiléticos s@o a base para todo um campo de sentido que se da na esfera da
intencionalidade, mais conhecido em nossa cultura, que €é chamada, na
fenomenologia, de dimensdo noética. Noético vem do grego nous, que significa
“sentido” assim como “intelecto”, mas também significa “intencionalidade” e “forma”,
morphé, uma vez sendo o que da forma aos dados sensiveis. A dimensao noética

das vivéncias é, portanto, aquela referente aos “atos de compreensao da consciéncia
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qgue visam apreender o0 objeto, como o perceber, o recordar, o imaginar, etc.” (ALES
BELLO, 1998, p. 86). A

[...] acdo objetivante possivel na esfera noética é aquela que
transformara essa relacdo do corpo inerente ao mundo e do mundo
inerente ao corpo em relacdo cindida sujeito-objeto na qual objeto, do
étimo latino objectus, é o que sofre a acdo de pér adiante, interposicao,
obstaculo, barreira, acdo realizada pela diferenciacdo feita pela
subjetividade, isto é, no fundo, o que se interpde entre sujeito e objeto
€ a acao do primeiro, o pensamento.” (BARREIRA E MASSIMI, 2005,
p.10).

O impacto hilético, portanto, ndo costuma ser seriamente considerado como objeto
significativo para a analise uma vez que, na cultura ocidental, o desenvolvimento
abundante das formacfes significadoras complexas tais como doutrinas, teorias,
filosofias, faz com que o contato com a realidade esteja quase sempre mediado
intelectualmente. Sendo assim, estamos inseridos em uma tradicdo na qual o papel
da atividade reflexiva assim como da vontade sdo dominantes, enquanto que 0s
aspectos ligados a vida sensorial e corpérea nédo sao tao valorizados.

Pode ser por essa via que se d4, entdo, a experiéncia de Heloisa. Ela se
coloca em estado de empatia com o mundo e com 0s outros, percebendo sem se dar
conta, ouvindo vozes sem saber quem fala. Parece tratar-se do préprio estado em
gue ndo ha distincdo sujeito-objeto, descrito anteriormente em citacdo de BARREIRA

E MASSINI. Uma experiéncia de comunhdo sensorial e de abertura empética.

X-X-X-X-X-

Heloisa me pergunta se eu ja vi o filme “O Segredo de Beethoven”. Eu néo
tinha visto. Disse-me que uma amiga, muito séria em matéria de assuntos esotéricos,
havia Ihe falado a respeito. Essa amiga sabe da importancia de Beethoven na vida
de Heloisa, por isso resolveu recomendar-lhe que assistisse ao filme. De fato,
Heloisa jA& me contou que na sua adolescéncia e juventude sO queria tocar
Beethoven. Em cima de seu piano h4 um busto de Beethoven, uma imagem famosa
de seu rosto, que em cima daquele piano, parece um santo padroeiro e protetor, de
semblante forte e poderoso. As vezes, penso que a musica de Beethoven foi uma

companheira de viagem necesséria para uma pessoa que abria seu caminho a foice.
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Lembro-me de uma conversa que tive uma vez com Heloisa e Julio, outro aluno seu
que faz aula depois de mim e que toca maravilhosamente. Ndo me recordo
exatamente por que motivo ela afirmou, em determinado momento da conversa, que
metade de sua personalidade vinha de Beethoven. A forca que emanava de sua
musica.

“Quero agarrar o destino pelo pescoco; uma coisa € certa: ele nunca havera
de me subjugar totalmente.” (BEETHOVEN, 2006, p. 27). Afirma Beethoven ao
querido amigo Wegeler, em carta escrita em 16 de Novembro de 1801.

Dessa forma, ndo me parece despropositado que sua amiga, sabendo da
importancia deste compositor em sua vida, lhe telefonasse para falar do referido
filme.

Heloisa falou, entdo, sobre algumas afirmacdes de Beethoven, nesse filme, e

gue seriam muito interessantes, por isso ela queria vé-lo e queria que eu também o
visse. Fui até sua casa levar o filme para que sua filha o copiasse para nés duas e
ficamos conversando. Falamos um pouco sobre o documentario de Nelson Freire.
Comentou o fato de que Nelson Freire e Marta Arguerich quando aparecem, € sempre
em um quarto, “enfurnados” (sic), tocando. E emenda que ela ndo consegue fazer
esse tipo de coisa. Que precisa de outras coisas da vida. Comentei: “A musica nao
ocupa todo o espaco da vida...”. E ela responde: “A musica ja é todo o espaco em
mim”. Essa frase me causou forte impacto. A musica nao “estd”, ndo “ocupa”. A
musica “é”. Sua afirmacao me deixou em estado de suspenséao internamente, apesar
da conversa continuar. Temi esquecer suas palavras, temi ndo compreendé-las. Ainda
guando penso nelas, seu sentido parece estar préximo, ao alcance, mas se esvai e se
dissipa como névoa.

Quanto ao filme que me recomendou ver, perguntei qual seria a afirmacao
tdo interessante dita pelo personagem Beethoven. Ela, que ainda ndo o havia visto,
respondeu-me que ele afirma que sua musica ndo vem dele, mas de Deus. Que ele
seria apenas um instrumento. Questionei se aquela frase teria alguma base historica,
ao gue ela respondeu que acreditava que sim.

Apoés assistirmos ao “Segredo de Beethoven”, Heloisa me chamou para ir a
sua casa. Disse estar impressionadissima e que queria falar comigo, se possivel,
naquele dia. Fui assim que pude e ficamos conversando. Disse-me estar muito

confusa e impressionada. Perguntou o que eu tinha achado. Disse-lhe que tinha
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gostado e que tinha reconhecido nas palavras do personagem Beethoven

pensamentos, palavras e vivéncias dela.
— No meu tempo de estudante ndo havia essas facilidades que vocés tém
de ouvir tal intérprete tocando em disco ou DVD. Vocé tinha que descobrir
a musica e nao ficava imitando estilo de ninguém. E eu tinha ganancia de
tocar Beethoven. Eu me alimentava de Beethoven. Eu sé queria toca-lo. E
engragcado que no tempo da faculdade havia muito o mito sobre a surdez
de Beethoven. Eu sempre achei e disse que ele ndo era surdo coisa
nenhuma, que ele tinha a muasica na cabeca. Como eu. Vocé me fala a

nota Si, eu ouco o Si ha minha cabeca.

Beethoven percebia sua piora auditiva a cada dia e temia por seu futuro.
Mas, como percebeu Heloisa, a musica e a composi¢cao nao € prejudicada pela

surdez, mas 0s contatos sociais.

Ah, quéo feliz eu seria agora se estivesse no pleno gozo da
audicdo! Aderecar-me-ia entdo para me juntar a vocé. Mas tenho que
desistir de tudo; os melhores anos de minha vida se esvairdo sem que
eu possa realizar tudo que 0 meu talento e as minhas energias haviam
me prometido. Triste resignacdo essa em que devo me refugiar! Ja
resolvi superar todos esses obstaculos, mas como me sera possivel
fazé-lo? Ouca, Amenda, se passado meio ano meu mal vier a se revelar
incuravel, reclamarei o seu auxilio, e entdo vocé devera deixar tudo
para trds e vir ao meu encontro. Assim eu progredirei (para a execugao
e a composicdo, meu defeito é quase irrelevante, assumindo a maior
importancia no intercambio social). (BEETHOVEN, 2006, p. 22).

Heloisa continua:

— E isso que ele fala no filme sobre o sopro de Deus, ndo € bonito ou

poético. E poderoso. Acho que € isso que acontece mesmo. E esse o

papel do musico. Eu descobri Deus com 10, 11 anos, no Notre Dame. E

descobri o Mistério com 4 anos de idade, naquele sonho que eu tive.

Continuamos a conversar, até que ela me disse algo sobre nossa relacéo e

sobre essas nossas conversas que muito me emocionou. A proposito de uma
situacao dificil da minha vida privada, ela me falou para eu agir terapeuticamente.

— Ja tentei, Heloisa, mas ndo da muito fruto, néo.

— Mas vocé faz isso muito bem.



68

— Isso depende se a pessoa tem qualquer abertura para o contato, e
acho que nao € o caso.

— Mas, Cybelle, mais contra terapia do que eu era... E essas nossas
conversas me fazem muito bem. Porque, vocé sabe, depois eu penso
sobre aquilo que falamos, passo tudo a limpo. E eu ndo sou de falar
coisas assim intimas, como falei pra vocé.

— Mas isso é porque tem a nossa amizade, Heloisa.

— Amizade... Tanta gente € minha amiga e nem por isso eu falo coisas
intimas assim.

O sentimento foi de profunda comunhdo e agradecimento por aquelas
palavras. As transformacdes ndo ocorrem apenas para vocé, querida amiga. Depois
combinamos de ver mais uma vez o filme, para melhor ter em mente os diadlogos e o
sentido das palavras proferidas. Entdo, ela me fez uma proposta: ela queria
conversar com sua outra amiga sobre as questdes esotéricas e, comigo, sobre as
guestbes psicolbgicas. “Quero que vocé me diga qual a psicose de Beethoven. Ou
melhor, como é que fala? A esquizofrenia de Beethoven”.

Essa proposta me fez pensar na minha fungcdo como clinica e pesquisadora
do assunto em questdo. Seria muito facil sair fazendo uma leitura psicoldgica de
personalidades. Heloisa era isso e aquilo. Beethoven era assim e assado. Porém,
nao consigo ver dessa forma minha posicdo. Nos despedimos e fiquei pensando
nisso, sem saber responder para mim mesma. Um novo encontro aconteceu e ela ja
me perguntou a queima roupa.

— E ai, como vocé analisa Beethoven?

— Heloisa, analisar Beethoven é matar Beethoven.

— Mas entdo, o que faz a psicologia, e como vocé vé a musica na

psicologia? Por que ela é transformadora? Porque, Cybelle, a mdusica

transforma de alguma forma, tudo que entra em contato com ela. E

comprovado. Autistas, quem teve derrame...

N&o me pergunte essas coisas, pensei. Eu ainda nédo sei responder. Mas
sustentei de alguma forma, para ela, que nao faria sentido “analisar” Beethoven. Ele
viveu la nos idos do século XVIII, XIX, nem analise ou psicanalise existia. Seria uma
leitura anacronica e desrespeitosa. Beethoven era maior do que tudo isso.

— Mas e se vocé encontrasse alguém que vocé ndo conhecesse? Nao eu,

gue vocé conhece. E que falasse que ouve vozes? Porque naquele filme que
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eu vi, a moga ouvia vozes e o tio, que era médico, falava que ela era louca e
comecava a dar remédios a ela. E ela fica desesperada de ouvir vozes. Até
gue o namorado, que era todo zen, de meditar, OM, fala pra ela parar de
tomar remédios e conversar com as vozes dela. E, no final, fica-se sabendo
gue o tio queria interna-la para ficar com a heranca dela.

— Entdo, eu acho que é disso que se trata, Heloisa. O conhecimento
cientifico, que se diz possuidor d’ “A Verdade”, teoricamente, pode submeter a
complexidade da experiéncia de um ser humano a roétulos, encobrindo a
verdade da prépria pessoa e daquilo que ela experimentou. Respondendo a
sua pergunta, eu acho que eu faria como o namorado da moca fez no filme.
“Yamos conversar com as vozes, com VOCE, e ver o que tém a dizer”. Tentaria
prestar atencdo também se ela vive angustias que esfacelam o sentimento de
ser alguém, de ter um eu.

E expliquei-lhe que essa sensacdo de ser um eu, que parece tao natural, ndo
€ um dado, mas uma conquista, uma construcdo (e tentei falar-lhe resumidamente
sobre esse capitulo de nossas vidas). E que a tal esquizofrenia é um tipo de vivéncia
ligada a impossibilidade de alcancar essa experiéncia e que a pessoa ficaria, entao,
presa num mundo de caos sem sentido. Ela ouviu atentamente. Fiquei sem saber se
tinha respondido satisfatoriamente a sua pergunta.

Pensando sobre a conversa, acabei falando a ela sobre o eu, a
esquizofrenia, a partir de um estudo e de um saber. A recusa de “analisar”
“Beethoven” ndo € uma recusa ao conhecimento, a possibilidade de um saber que,
dentro de limitagdes, tenta dar um sentido a realidade e as vivéncias humanas. A
qual “analisar” me recuso?

Sai de sua casa ouvindo noturnos de Chopin. Parei no sinal vermelho, ao
lado de um casal em uma moto. Vi a médo da mog¢a marcando o ritmo da musica que
ouviam sair do meu carro. Pensei em como a musica realmente nos afeta. E
consegui perceber o sentido da musica para mim. Ela é o Unico lugar onde encontro
o siléncio, um siléncio no qual tudo o mais fica suspenso.

Toda essa conversa e pedido de “andlise” feito por Heloisa colocou-me,
evidentemente, questionamentos sobre o0s objetivos da investigacdo a qual me
propus fazer, bem como minha posicdo como investigadora de uma questdo, como

psicologa e, por que ndo, como clinica.
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Recusei a proposta de analisar Beethoven e até disse que fazé-lo seria mata-
lo. Da mesma forma, ndo € meu objetivo “analisar” Heloisa, desvendar sua vida,
classifica-la, conceitua-la. Bem, entdo, “para que serve’? Perguntou-me ela,
perguntei a mim mesma. Conhecer € matar? Qual tipo de conhecimento mata?
Contou-me a propria Heloisa, uma historia a respeito de Beethoven de que quando
apresentaram a ele um metrénomo, este simplesmente foi lancado e se espatifou na
parede. Beethoven se recusava a qualquer medida. Jardim (2005, p. 43),) afirma que
a cultura ocidental caracteriza-se por trés principios: mensurabilidade, identidade e
representacdo. A medida, como forma de abordagem da realidade, tem, segundo
ele, “sua primeira apresentacdo, como sintoma do que viria depois, no seu
desdobramento, a ser propriamente a medida como hoje podemos entender]...]” no
lema dos Argonautas que diz: Navegar € preciso, viver ndo € preciso. Conhecemos
bem esse lema através de Fernando Pessoa e Caetano Veloso, afirma Jardim. Ha,
segundo o autor, uma mudanca de interpretacdo que leva a uma transformacao de
aspectos importantes de seu sentido. Preciso, numa interpretacao que ele chama de
existencial, costuma ser compreendido como necessario. Jardim, baseando-se em
sentidos da palavra Ananké em grego, propde que preciso seja entendido entéo
como calculado e medido. Dessa forma, viver ndo € algo que se mede, nao € preciso

nesse sentido, como qualquer realizagcdo humana.

O que fica implicito é todo o tempo, a vigéncia de uma ordem, de uma
ordem indispenséavel tal como aquela proporcionada pela medida.
Navegar se apresenta assim como a necessidade de acabamento
conferido pela medida, pela mensuragéo. (JARDIM, 2005, p. 45).

Navegar, ou seja, aquilo que esta na ordem das realizagdes.

Viver ndo é preciso. E impreciso. E impreciso apesar das
insidiosas tentativas para torna-lo preciso. Essa imprecisdo € o que
pde o viver, a0 menos para o0 grego antigo, para além ou para aquém
do dominio de qualquer mera realizacdo. Viver ndo € uma realizacao
gualquer, como as outras. O viver ndo esta estabelecido a partir de
nenhuma lei, de nenhuma ordem de necessidades, de nenhuma ordem
de razdes. (JARDIM, 2005, p. 46).

Viver estda ndo no campo das realizagdes humanas, mas no campo da “condicdo de
possibilidade para que essa realizacao se realize.” (JARDIM, 2005, p. 45).
Creio que Lévinas, ao colocar a ética como o lugar originario de onde todo o

resto advém, tem importantes reflexdes para estes questionamentos. Diz ele em uma
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entrevista a Francois Poirié (2007, p. 91).: “Eu sempre assim interpretei o ‘Nao
matards’. O ‘Nao mataras’ nao significa somente a interdicdo de enfiar uma faca no
peito do proximo. Um pouco isso. Mas tantas maneiras de ser comportar, uma forma
de esmagar outrem.”.

Ha entdo varias formas de esmagar outrem. Esmaga-se o0 outro quando
ele é privado de sua alteridade, do fato de que ele é absolutamente Outro,
estrangeiro, uma alteridade que nédo se faz em oposi¢éo aquilo que Lévinas (1980, p.
26). chama de Mesmo, ou uma alteridade feita de resisténcia ao Mesmo “mas de
uma alteridade anterior a toda iniciativa, a todo imperialismo do Mesmo.”

Para Lévinas (1980, p. 25), aquilo que ele chama de Mesmo acontece na

relacdo do Eu com o mundo.

“Ora, a verdadeira e original relacdo entre eles, e onde o eu se revela
precisamente como o Mesmo por exceléncia, produz-se como
permanéncia no mundo. A maneira do Eu contra o ‘outro’ do mundo
consiste em permanecer, em identificar-se existindo ai em sua casa”.

Esse “estar em casa” acontece de forma que o0 eu se vé em uma posicdo de
poder e liberdade frente ao mundo, apesar da dependéncia de uma outra realidade.
O ambiente oferece entdo os meios e, portanto tudo esta ao alcance, a disposicao,
pertencendo ao eu.

O Outro, no entanto, recusa-se a essa posse executada pelo Mesmo, que o
reduziria ao Mesmo, privando-o de sua unicidade (de Unico) como Outro, de sua
alteridade. O Outro ndo é passivel de ser reduzido sem que se cometa um
aviltamento de sua dignidade e de sua condicdo humana. E possivel apossar-se do
mundo e dos objetos do mundo, lancar luz sobre eles, “conhecé-los”. De fato, o
homem ocidental criou uma relacdo dessa ordem com o ambiente que o circunda,
que é a relacdo de conhecer para dominar, fazendo uso da natureza e de seus
recursos. O Outro, porém, possui o que Lévinas chama de rosto. Poirié ( 2007, p. 27)

define que o

[...] rosto é o que identifica outrem, em minha memdria e em meu
pensamento, identidade que segue outrem em seu envelhecimento,
sua mortalidade, sua humanidade, ele é o que nomeia mais e melhor
gue um nome; absolutamente Unico, 0 rosto € o outro, ele é sua
expressao nua. Mas o que nos diz o rosto, o que diz sua ‘expressao’?
O rosto é 0 que nao pode matar ou, a0 menos aquilo cujo sentido
consiste em dizer: ‘Nao mataras’.
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Isso torna o outro irredutivel a uma forma de aborda-lo que tenta desvenda-lo,
apossando-se dele, alienando-o de si mesmo, fazendo-o entregar-se, trair-se. Pois o
“fato de o rosto manter pelo discurso uma relagdo comigo néo o inscreve no Mesmao.
Permanece absoluto na relagéo. [...] A presenca de um ser que ndo entra na esfera
do mesmo, presenca que a extravasa, fixa o seu ‘estatuto’ de infinito.” (LEVINAS,
1980, p. 174).

Dessa forma, tornar o Outro

[...] tema ou objeto — que aparece, isto é, se coloca na claridade — &
precisamente sua reducdo ao Mesmo. [...] Conhecer equivale a captar
0 ser a partir de nada ou reduzi-lo a nada, arrebatar-lhe a sua
alteridade. Este resultado consegue-se desde o primeiro raio de luz.
Esclarecer é retirar 0 ser de sua resisténcia, porque a luz abre um
horizonte e esvazia 0 espaco — entrega o ser a partir do nada.
(LEVINAS, 1980, p. 31).

Lévinas (1951, p. 23) propbe, entdo, a partir da ética, um novo tipo de
inteligibilidade, de “amar a sabedoria”. Afirma que “pensar ndo é mais contemplar,
mas engajar-se, estar englobado no que se pensa, estar embarcado — acontecimento
dramatico do ser-no-mundo.”. Na relacdo com a pessoa humana, ao chama-la ser eu
a invoco. O outro ndo nos afeta a partir de um conceito, nem é ele primeiro objeto de
compreensao e, depois, interlocutor. Entdo, em relacdo a pessoa, diz Lévinas (1951,
p. 28): “Nao penso somente que ela é, dirijo-lhe a palavra.”. Contrapfe-se entdo o
encontro ao conhecimento. Lévinas (1951, p. 31) se preocupa com um tipo de

compreensao que,

[...] a0 se reportar ao ente na abertura do ser, confere-lhe significacdo
a partir do ser. Neste sentido, ela ndo o invoca, apenas o nomeia. E
assim, comete a seu respeito uma violéncia e uma negacéo. [...] a
posse é o modo pelo qual um ente, embora existindo, é parcialmente
negado.

Isso € o que limita o conhecer, nas fronteiras da ética. Ao monélogo do Mesmo,

propde-se o dialogo com o outro homem. O conhecimento do outro se da, dessa
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forma, numa perspectiva dialégica, na qual aquele que conhece esta encarnado e
em relacdo ao outro.

Nomear, pois, ndo se da como simples atribuicio de hipoteses
aprioristicamente construidas, mas como possibilidade de dar uma identidade e
possibilitar um sentido e compreensdo daquilo que se manifesta a mim como

fendbmeno. Isso significa, para Lévinas (1951, p. 29), que minha percepc¢ao

[...]Jndo se projeta aqui em dire¢cdo ao horizonte — campo de minha
liberdade, de meu poder, de minha propriedade — para apreender,
sobre este fundo familiar, o individuo. Ela se reporta ao individuo puro,
ao ente como tal. E isto significa precisamente, se se quiser exprimi-lo
em termos de ‘compreensdo’, que minha compreensao do ente como
tal € ja a expressao que lhe ofereco desta compreensao.

Ou seja, a compreensédo ja se d4 como dialogo, pois a percep¢do nao se projeta
para entao apreender, mas ela “se reporta” ao individuo, comunica, dialoga.

A meu ver, a psicologia pode incorrer no equivoco de seduzir-se pelo
excesso de nomeacdes, tratando essas nomeacdes como a verdade e a realidade
das experiéncias do ser humano. E ao fazé-lo, corre o risco de se tornar um
arcabougo conceitual-técnico, confundindo o nome com o fenémeno, reduzindo o
fendbmeno a simples confirmacéo daquilo que ja se sabe. A seducdo da nomeacéo,
iniciada na modernidade e levada a excessos no mundo contemporaneo, se da em
virtude do poder que ela oferece. Tudo tem nome, tudo esta na claridade. Mas, como
afirma Lévinas, o outro possui um segredo. O segredo de sua existéncia como ente e
de seu saber sobre a existéncia humana. Ao entrar em contato com o outro, faz-se
necessario reverenciar este segredo assim como o saber que ele carrega. Beethoven
possui um segredo. N&o faz sentido explicar através de nomeacdes seu ser ou sua
obra. Ndo se pode jamais explicar o impacto que nos causa a 9% Sinfonia ou a

Sonata Waldstein. Este € o limite de qualquer saber.
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O IDIOMA DO MENSAGEIRO

Inicio de aula. Como sempre, come¢amos nossa conversa. Haviamos nos
falado no dia anterior, pelo telefone. Heloisa estava muito chateada. Seu marido
estava no hospital com tumor na prostata e uma forte infecgdo. Na conversa por
telefone falou-me que estava muito triste. Na aula comentou novamente o quanto
estava triste no dia anterior, por ver seu marido em tal estado de fragilidade. “Ele
sofre de um tipo de esclerose, entdo fica boa parte do tempo sem se dar conta de
algumas coisas que acontecem”. Mas isso ndo o impediu de partilhar com outra
pessoa que estava com ele no hospital, sua consciéncia de estar muito mal. E
Heloisa comenta comigo: “E, mas comigo ele néo fala essas coisas”. “Talvez para
poupar a vocés dois. Talvez ele saiba que tudo se encaminha para uma despedida”.
E arrematei que o capitulo das despedidas néo era facil para mim. Contei, entdo, a
Heloisa o que havia lido sobre a morte de Beethoven. Em um relato, seu amigo
Schindler conta que, em seu longo processo de morte, ap0s a extrema uncao,
Beethoven se da realmente conta de seu fim. Dirige-se, entdo, a Schindler e a
Gerhard von Breuning e diz: “Plaudite, amici, comoedia finita est. Entdo eu néao
previa sempre que seria assim?” (BEETHOVEN, 2006, p. 192). Relatei-lhe esta cena
para ilustrar o quanto a morte, tdo Obvia e sabida, ainda assim nos causa espanto.

O ser humano vive paradoxalmente limitado por sua propria mortalidade, ao
mesmo tempo em que flerta com o mistério da existéncia, com o eterno (o0 que esta
para além do tempo), com o transcendente. A questéo da finitude, no entanto, ndo se
impbe apenas com relacdo a propria mortalidade juntamente com seus limites, mas
temos que lidar também com a finitude dos outros e, conseqientemente, com as
despedidas que dai decorrem. O ser humano prevé “sempre que seria assim”. Mas,
ainda assim, ha o espanto e a dor. Podem a arte e a musica nos auxiliar na dificil e
inexoravel tarefa de lidar com a morte? Creio que a musica pode nos colocar ao lado
do eterno, pois uma das experiéncias possiveis ao se tocar e escutar musica é
adentrar nos dominios do ndo-tempo, no eterno, na terra das Musas e dos Deuses.
Na mdusica, o tempo pode se suspender e entdo a fronteira da morte é atravessada.
Estamos do lado de la.

A obra artistica também pode eternizar ndo apenas 0 momento, mas o espirito

de seu criador. Ela resiste ao tempo e a morte, podendo até unir seres que jamais se
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conheceram na dimensdo biografica do tempo. Foi desta forma que Beethoven
“sobreviveu” para encontrar-se com Heloisa. Ha coisas que passam, mas ha legados
gue a passagem de alguém por esse mundo deixa para os que ficam e para aqueles
que ainda virdo. A musica faz parte desse patrimoénio. Pelo visto, Beethoven
(1801/2006, p. 18) sabia disso ao afirmar em carta de 1801, enderecada a
Hoffmeister, flautista, maestro, compositor e fundador da famosa editora de musica
C. F. Peters, de Leipzig: “Quanto aqueles idiotas de Leipzig, o melhor é
simplesmente deixa-los tagarelar, pois de certo ndo imortalizardo ninguém com sua
loquacidade, da mesma forma que ndo conseguirdo roubar a imortalidade a quem
Apolo a conferiu.”.

Mozart (2006, p. 131-132), no final de sua vida, atormentado com a falta de
dinheiro e de reconhecimento, percebe a aproximacdo de sua morte. E o que mostra

uma carta enderecada a sua esposa.

Viena, 31 de outubro de 1791
Minha pequena esposa muito querida,

Ontem esteve aqui um homem que me trouxe o pedido de uma
encomenda urgente. Um sujeito impressionante, nada conversador.
Mas ele trazia uma mala de couro, cheia, que logo foi posta em cima da
mesa. Imediatamente eu lhe perguntei o que queria que eu fizesse —
uma musica para se dancar, talvez algo para acompanhar uma festa de
casamento, ou uma marcha animada, uma sonata, talvez, ou um
minueto emocionante e inspirador?

Mas ele, esse visitante, esse fregués, balangcou a cabeca a tudo
0 que ouviu e disse apenas: “Um réquiem”. E nem pude perguntar a
gquem se destinava a peca, e se esta deveria ou n&do ter um coro. Em
seguida, ele disse apenas, “Rapido, Mozart, ndo ha tempo a perder.
Mandarei buscar a partitura nos primeiros dias de dezembro”, e, entéo,
foi embora.

Vocé nao vai acreditar, Stanzerl, mas eu ndo sei sequer o nome
desse tal fregués. Mas ele era obviamente um homem sério, pois
deixou a mala de couro cheia de dinheiro aqui, para mim.

Ah, muito bem, entdo eu simplesmente escreverei um réquiem e,
enquanto eu o fizer, imaginarei que o estou compondo para uma
pessoa de alta posicdo. Porque ele deve ser algum membro da
nobreza, ja que falava comigo como se fosse alguém vindo de outro
mundo. Certamente, esse homem né&o é de Viena; eu conheco toda a
nobreza daqui.

Foi uma visita realmente peculiar. De uma maneira ou de outra,
ele ndo me era completamente estranho. Ser4 que eu o conheco de
algum lugar? Stanzerl, venha para casa. Estou tdo cansado; agora
ando vendo esquisitices por todo lado.
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Eterna e amorosamente seu, Wolferl,
Wolfgang Amadeus Mozart (in KAISER, 2006, p. 132-133)

ApoOs descricdo da estranha visitacdo deste ser que fala “como se fosse
alguém vindo de outro mundo”, Mozart (2004, p.266) escreve um bilhete para

destinatario desconhecido.

Prezado Senhor,

Seguiria de bom grado o seu conselho, mas como o faria? A
minha cabega esta confusa de tanto esfor¢o, e ndo sou capaz de
afugentar a imagem da presenca daquele estranho. Vejo-o sempre
diante de mim, me pede, apressa e exige impacientemente o trabalho.
Eu o continuo, pois compor me cansa menos do que o descanso. De
resto, ndo tenho mais o que temer! Aquilo que observo em mim me faz
sentir que chegou a minha hora, estou as portas da morte. Terminei
antes de poder gozar meu talento. Porém a vida ndo deixou de ser
bonita, minha carreira iniciou-se de modo auspicioso, porém ndo é
possivel mudarmos o0 nosso préprio destino. Ninguém determina o
numero de seus dias, temos que nos conformar, que aconteca o que
agrada ao destino. Termino, ndo devo deixar minha cancao funebre
inacabada.

Mozart

Mozart se rende a finitude de sua vida, sabe que esse destino ndo pode ser
mudado. Algo o apressa para o fim. Ele compreende. Infelizmente seu réquiem
permanece inacabado por ele, mas sera terminado por seu aluno Sudssmayr, que
seguiu as orientacdes do mestre no leito de sua morte para executar a tarefa final.
Cinco semanas apés a visita do misterioso fregués, em 5 de dezembro de 1791,
Wolfgang Amadeus Mozart morre em Viena, de febre reumética, pouco antes de
completar trinta e seis anos. Seu réquiem sobrevive em sua grandiosidade,
juntamente com o resto de sua obra, imortalizando o artista.

“Plaudite, amici, comoedia finita est!”. Heloisa entdo fala de quanta informacao
temos hoje a disposicdo, mas que, no tempo dela, ndo havia tanta facilidade de
saber coisas assim. Acabei comentando, jA que falavamos de Beethoven, entre
outras coisas, que em alguns momentos da minha escrita neste trabalho, coloquei
Heloisa para “conversar’ com o Beethoven. Ela pareceu gostar e afirmou o quanto
demorou para entender a presenca deste compositor em sua vida, o sentido de

querer apenas toca-lo, de como sorveu da forca dele, a propria forca que encontrou
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para viver. Realmente, ja havia presenciado quando Heloisa afirmou que metade de
sua personalidade vinha de Beethoven. Contou-me também que ela tem um livro
com uma série de pecas deste compositor. Um livro surrado, muito manuseado, que,
quando preciso, ela abria e tocava aquilo que se apresentasse a sua frente. Tocava,
tocava, tocava e entdo era como se estivesse recarregada, como se um escudo
protetor fosse colocado. Poderia vir qualquer tempestade. Ela estava pronta. Disse
ela que ninguém pode encostar nesse livro. Ela obviamente o mostra, mas néo é
para ser usado por ninguém. Ele tem claramente um carater de reliquia sagrada.
Outro dia, Heloisa me ligou, dizendo que havia pensado muito em mim. Naquele dia,
aborrecida por causa de determinado problema, tocou Beethoven a manha inteira. E
acrescentou: “O que serd Beethoven esta aprontando, heim? Porque, quando eu
toco muito Beethoven, j4 sei que vem rojao.”. Obviamente ndo me parece que ela
quis dizer que Beethoven estaria lhe “aprontando” um rojao. Mas, sim, preparando-a
para algo dificil que se avizinhava.

Colocar, em alguns momentos desse trabalho, Heloisa para “conversar” com
Beethoven, nada mais foi do que a tentativa de reproduzir um dialogo que se deu por
toda a sua vida. Abre-se o livro, toca-se a mao no piano e conversam dois individuos
separados pelo tempo. Unidos pela musica. Qual o significado de tal dialogo? O que
ele nos fala de nossa prépria condigdo?

Quando Heloisa afirma que “metade de sua personalidade vem de
Beethoven”, assinala-nos algo importante. Ela revela o fato de que “a verdade do ser
s6 acontece na consciéncia vista como acontecimento comunitario (sobornyi).”

(SAFRA, 2004, p. 42). Em outras palavras, o ser humano é a

[...] singularizacdo da vida de muitos. Compreender o ser humano
como a singularizacéo da vida de muitos implica em dizer que cada ser
humano é a singularizacdo da vida de seus ancestrais e é o
pressentimento daqueles que virdo. Isso ndo equivale a afirmar
somente a existéncia da influéncia cultural, mas sim que o sentido de si
€ um fendmeno ontolégico comunitario, isto é, acontece em meio a
comunidade e como comunidade. Evento transgeracional, vindo da
histéria em direcdo ao futuro. A verdade de si mesmo acontece e se
revela pelo reflexo do rosto do outro.” (SAFRA, 2004, p. 43).

Esse aspecto da condicdo humana denomina-se Sobornost, uma nocdo que Safra
emprestou do pensamento russo, e que significa unidade, conciliar, comunitario.

Soboérnost é tudo aquilo que compreende diversos aspectos do enraizamento
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humano. Enraizamento que se da em relagcdo ao mundo natural, a linguagem como
fluxo histérico e transgeracional, linguagem compreendida como um “dizer que seja
gesto humano, acdo transgeracional geradora de possibilidades de existéncia”
(SAFRA, 2004, p. 46), as coisas como artefatos transformados pela médo humana, as
cerimbnias que estabelecem passagem pelas questdes humanas essenciais. Estar
em Sobdrnost é estar enraizado no ethos humano. Nas palavras de Safra (2004, p.
49), na

perspectiva de Sobérnost, cada ser humano esta fundado em registro
ontolégico (ndo € um conceito sociologico), a seus contemporaneos, a
seus ancestrais, a seus descendentes, a natureza e as coisas (0S
artefatos humanos), ao mistério, simultaneamente.

Tal dialogo entre Heloisa e Lwdvig se da também no entendimento de uma
linguagem comum aos dois. Um entendimento que esta para além de um discurso
por onde se fala de si, mas que € comunicacao e, por fim, também fala de si. Cada
ser vibra em uma tonalidade, um timbre e, ao vibrar, conta tudo a seu respeito.
Muitas vezes, ndo precisamos das palavras. Falamos de outras formas. Vibrar no
mesmo tom, timbrar em unissono, € alcancar o amago. Comunicacédo pura. Cada ser
possui um idioma pessoal.

“Sempre evitei falar de mim,

falar-me. Quis falar de coisas.

Mas na selecao dessas coisas

N&o havera um falar de mim? [...]"

No trecho do poema citado “Duvidas apocrifas de Marianne Moore”, Joao
Cabral de Melo Neto (2007, p. 9) revela um dizer que se da por formas indiretas.
Falamos a nosso respeito mesmo quando resolvemos que ndo o queremos fazer.
Esse dizer involuntario é a linguagem prépria, o idioma pessoal de cada um. Heloisa
nao fala de coisas. Ela toca coisas ao seu piano. Mas, confessa-me ela, também néao
quis falar muito de si. Certa vez me disse que nunca acreditou em analise, no
entanto sentia que nossas conversas operavam algo terapéutico e analitico. A
andlise seria o falar de si, o qual ela ndo queria. Mas terapéutico € poder comunicar
a esséncia de seu ser e ser compreendido. “Cybelle, vocé é uma assistente de Deus.

Mas tudo isso sO poderia acontecer porque foi pela musica. A musica s6 une. Sabe,
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eu sempre tive fé. Se ndo fosse a minha fé, eu ndo sei como teria sido. Talvez eu
tivesse sido ‘esquizofrénica’.”.

A musica aparece na historia de Heloisa também como seu idioma pessoal,
que € “a maneira pela qual a singularidade do ser humano aparece em seu modo de
ser, em seus gestos, em sua linguagem e em seu estilo pessoal.” (SAFRA, 2006, p.

20). Quando estamos frente a uma pessoa, percebemos que ela

[...] tem o seu modo de ser afetado por sua biografia e pelas questbes
gue a atravessaram desde 0 seu nascimento. Esses aspectos sao
referentes a partir dos quais ela interpreta a sua existéncia. Este modo
peculiar de interpretar o seu existir, afetado por seu modo de ser, é
expressao da sua singularidade e constitui o que denomino idioma
pessoal (SAFRA, 2006, p.36).

Aquilo que se vislumbra quando acolhemos o idioma pessoal de alguém é
mais do que a singularidade do outro. A condicdo de existir em Sobdrnost faz com
qgue o idioma pessoal, em sua singularidade, aconteca também na heranca daqueles
gue nos precederam, de mitos familiares sobre as questbes da origem e fim de
nossa existéncia. Ou seja, aquilo que o ser humano cria como proprio € um novo
sentido dado pelo re-posicionamento da composi¢cdo do mundo pré-existente. Re-
posicionamento que é fruto do gesto que irrompe, rompe, inaugurando novos
mundos. Estar em Sobdrnost significa portar, na singularidade, facetas ontolégicas
da condicdo humana construidas pelos fatos da propria biografia e daquilo que
marcou o nascimento de alguém. “O singular fala de si e da condicdo humana de
toda humanidade de um modo absolutamente inédito.” (SAFRA, 2006, p.77). Ha,
entdo, aquilo que Safra denomina semantica existencial que, sdo as concepcoes
fundamentais sobre a existéncia e que organizam a forma de uma pessoa interpretar
os dados do cotidiano. A semantica existencial de alguém “permite compreender o
modo como ele significa as grandes questdes da existéncia e como diz a sua vida
por meio de seu idioma pessoal. Assim acolhemos a singularidade de alguém, ao
mesmo tempo em que com ele aprendemos algo sobre a condicdo humana.”
(SAFRA, 2006, p. 77). Conversar no registro do idioma pessoal ndo € simplesmente
compreender alguém na sua singularidade 6ntica (como ente que habita 0 mundo
das coisas, da imanéncia), mas €é poder acessa-lo a partir do lugar que
existencialmente ocupa e ajuda-lo a encaminhar seu devir, seu sonho de fim de si

mesmo, seu sonho teleoldgico.
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O risco de ndo compreender o0 outro a partir de sua semantica existencial é de
impor sentidos e verdades alheios a ele e que aniquilam seu idioma pessoal e seu
gesto criador. E a violéncia dos sentidos fabricados a partir de nomeacdes
excessivas e suas consequentes pré-concepc¢des. Safra (2004, p.123) coloca que um
“dos problemas de nosso tempo é a utilizacédo de discursos que sao veiculados como
universais. Onde ha um achatamento do dizer singular, do gesto e do idioma pessoal
do Outro ha um abuso de poder.” .

Heloisa me chama de assistente de Deus, colocando-me ao lado dos
mensageiros dos deuses, ao perceber que compreendo seu idioma pessoal.

— Mas tudo isso s6 poderia acontecer porque foi pela musica.

Acolher o idioma pessoal é estar ao lado da singularidade do outro. E
verdadeiramente posicionar-se de modo ético diante do rosto do outro. Rosto que
assinala “a pessoa que, estando no mundo humano, estd sempre para além dele.”
(SAFRA, 2004, p. 66). Segundo Safra (2004, p. 66), ha “ali uma presenca que nao
pode ser reduzida a nenhuma tentativa de captura, quer pela nomeacéo, quer pelo
conceito. O homem-Rosto ndo pode ser conhecido, s6 encontrado”.

Por fim, quando encontramos o outro na especificidade de seu idioma pessoal,
entramos em comunidade de destino com ele. Estamos em comunidade de destino
com alguém quando nos posicionamos solidariamente “frente as grandes questdes
existenciais peculiares ao destino humano: a instabilidade, a necessidade do outro, a
ignorancia frente ao futuro, o sofrimento decorrente do viver, a incompletude da
condicdo humana, a soliddo essencial, a mortalidade, entre outras.” (SAFRA, 2004,
p.73). E nesse sentido que o “verdadeiro encontro, que possui uma importancia,
acontece sempre no registro ontologico.” (SAFRA, 2006, p. 89).
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FINALE

Minha relacdo com Heloisa foi um daqueles encontros casuais, como um bom
encontro deve ser, onde algo importante se move para ambas as partes e, no final,
nao saimos ilesos. Na ocasido em que a conheci, queria voltar a tocar piano, coisa
que havia deixado de fazer por uns dez anos. Comprei um belo piano usado e o
vendedor me disse que sabia de uma oOtima professora, proxima da minha casa.
Agradeci, mas ja tinha outra indicacéo, oferecida por uma amiga-tia, artista e muito
guerida. E comecei a fazer aulas com essa outra pessoa. Muito boa professora, com
uma Otima didatica, dicas interessantes, mas ali ndo houve encontro. Quando
percebi o fato, liguei novamente para o vendedor de piano e pedi o telefone de
Heloisa. Agora penso que nédo pretendia apenas ter aulas de piano, mas buscava um
encontro com a musica. Um encontro que, necessariamente, acontece através das
maos de alguém.

Marcamos a aula e cheguei, ja tendo retomado um pouco a técnica, leitura e
musica, com a primeira Gymnopedie, de Eric Satie. Ela me perguntou sobre meu
histérico e fui falando. Levei um livro com os Romances sem Palavras, de
Mendelsohn. Dez anos antes, expliquei-lhe, havia tocado uma das pecgas.

— Toca, entdo, disse-me ela.

— Olhe, eu teria que estudar primeiro, tocar com maos separadas..., tentei

escapar, crendo realmente na impossibilidade de tocar tal peca apés tantos

anos.

— Tooooca! Deixa 0 “maos separadas” pra la, insistiu Heloisa.

La fui eu tocar e, para minha surpresa, toquei. Gostamos uma da outra
imediatamente. E ela percebeu o0 que eu precisava. Lancar-me na experiéncia da
musica sem tantas media¢gfes do pensamento ou da mente. A musica na sua frui¢ao,
quase em estado bruto. N&o digo que tenha sido facil, mas este é o caminho que ela
tentou abrir para mim e utiliza com outras pessoas que, com ela, aprendem musica.

Creio que a musica, acontecendo para ela como uma experiéncia imediata —
sem mediacbes —, d& a ela uma possibilidade de abrir ou pelo menos indicar tais
caminhos aos outros. Claro que ha algo que chamamos talento, que ndo acontece da
mesma forma para todos. Mas aquilo que a musica €, isso pode ser indicado por

agueles que conhecem o caminho. Essa é a contribuicdo de Heloisa para a minha
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relacdo com a musica. Ela me ajuda a vivenciar aquilo que na “musica é musica”,
usando as palavras de Jardim (2005, p. 157).
Escrevo essas linhas ouvindo a maravilhosa Sonata Waldstein, de Beethoven.
Sinto uma imensa saudade de Heloisa e resolvo telefonar para ela. Acabo por ler
para ela o que escrevi até entdo. Ela corrige uma maneira de falar que Ihe parece
muito mais seca do que seu jeito. “Nao ponha ‘toque’. Eu falei assim: toooooca”.
Com vogal comprida, mais aconchegante, com sentimento, assim, legato.
Realmente. Ficou melhor ‘tooooca’. Ela também tece seus comentarios a respeito do
talento, quando menciono a ela o tema neste texto. Para ela, o talento ndo é algo
gue é como um pedigree que elitiza, mas algo que depende de varios fatores, entre
eles: ouvido musical, musicalidade, inteligéncia e escola (musical). Para ela, o
“talento € a musica dentro da gente que precisa sair pra fora. O talento cobra. O
talento é a propria musica cobrando a emocao do individuo para que ele toque. Isso
ndo depende de escola ou instrucdo musical”. E menciona seu avd paterno que
trouxe uma sanfoninha de Portugal e, sem qualquer instrugcdo musical, vivia
cantarolando. Tocava a sanfoninha em seu quarto, somente para ele.
Comecei minhas consideracdes finais retomando um pouco como se deu
o inicio do meu encontro com Heloisa. Olho para tras, para 0 que escrevi e me
pergunto por que a necessidade de contar as origens desta relagcdo. Acabo por me dar
conta que o préprio caminho escolhido vai indicando qual a compreensao que comeco
a carregar sobre aquilo que a musica oferece como experiéncia terapéutica e curativa.
Inicio falando de minha concepcdo sobre encontros como algo pertencente a
ordem da casualidade. A mdusica, creio, também se insere no campo dos encontros,
naquilo que eles tém de casual, desprogramados, espontadneos. N&ao adianta
planejar: vou ter um grande encontro com alguém ou mesmo com a musica. E a
partir disto, penso em como a musica pode ter uma presenca terapéutica.

Na introdugcdo, pudemos ter contato com uma faceta da musicoterapia
que privilegia a musica como veiculo e, conseqlentemente, como instrumento.
Nessa perspectiva, a musica tem um viés de técnica e, nesse sentido, penso que
mesmo podendo ser funcional, esse tipo de abordagem da musica e sua terapéutica
destoam de aspectos que, a meu ver, sdao fundamentais dentro da existéncia
humana. E o fundamental € que o “ser humano é fundado em transcendéncia que o
constitui, aberto para agir e perguntar.” (SAFRA, 2004, p. 59). O homem esta sempre

no mundo e para além dele. Esquecer-se deste fato € despir-se de sua propria
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humanidade. As condi¢cdes ontologicas do acontecimento humano, aquilo que Safra
(2004) chamou de ethos, ndo apenas vém sendo descaracterizadas, mas também
esquecidas dentro do rumo historico tomado pelo Ocidente a partir, principalmente,
da modernidade. As conseqiéncias de seu esquecimento se mostram naquilo que
Weil (1943) percebeu e nomeou como desenraizamento. Esse desenraizamento,
reflete Safra (2004, p. 138), ndo consiste apenas em “(...) fenbmenos sociais, mas
também acontecimentos ontoldgicos. Fendmenos que rompem a possibilidade de o
ser humano habitar eticamente o mundo humano.”. Nesse sentido, o proprio principio
que permeia a visdo da musica como uma técnica que possui uma funcdo e
funcionalidade é aquilo que acaba por negar a prépria natureza da muasica, situada, a
meu ver, no campo dos encontros éticos e ndo como mero instrumento de
comunicacgao.

O caminho que a histéria da civilizacdo ocidental trilhou acabou por
privilegiar a busca de conhecimentos que se tornariam arcabouco técnico para
dominar a natureza e dar solugbes aos problemas. E claro que o homem conseguiu
avancos e resultados inegaveis ao empregar e aperfeicoar técnicas. No entanto, a
medida que avancava neste caminho, a técnica deixou de ser instrumento
coadjuvante para tornar-se ator principal e medida das ac6es humanas. O homem
passou a padecer nesse novo cenario de primazia da técnica e teve sua humanidade

sequestrada por aquilo que Ihe é alheio.

A idade da técnica aboliu esse cenario ‘humanista’, e as
demandas de sentido continuam desatendidas, ndo porque a técnica
nao esteja ainda bastante aperfeicoada, mas porque ndo se enquadra
em seu programa encontrar respostas para semelhantes demandas.

A técnica, de fato, ndo tende a um objetivo, ndo promove um
sentido, ndo abre cenérios de salvacdo, ndo redime, ndo desvenda a
verdade: a técnica funciona [...]

(GALIMBERTI, 2006, p. 8).

Dessa forma, parece-me problematico pensar a musica, a arte, e por
que nao, a clinica, como uma espécie de “bisturi”. O “bisturi” certamente funciona.
Mas a arte surgiu no horizonte humano para fazer funcionar melhor?

A busca originaria do homem é poder ser e dar um sentido a sua existéncia.
N&o é funcionar. Quando reduzido a um corpo ou a um psiquismo “saudavel’ que
funciona, adoece naquilo que € o pilar da sua humanidade: existir e buscar um

sentido frente a sua instabilidade, ao seu desamparo e ao mistério do seu proéprio



84

aparecimento e futuro desaparecimento no mundo. Portanto, nas palavras de Safra
(2004, p. 27),

Ao voltarmos o olhar para a situacdo clinica, veremos que ela
se caracteriza pelo cuidado que estabelece as condi¢cdes necessarias
ao acontecer humano. Esses sao fatos que me levam a afirmar que a
clinica é essencialmente ética e a ética é clinica! Nessa perspectiva cai
por terra toda concepcao que busca definir a situacao clinica a partir de
procedimentos técnicos.

Afirmar que a ética € clinica, a meu ver, € afirmar que a qualidade ética dos
encontros humanos é terapéutica e exerce uma clinica, restabelecendo uma conexao
com o ethos, nossa morada, nosso “elo perdido”. Continuamente vamos perdendo os
elos com os fundamentos de uma existéncia que acolhe os aspectos transcendentes
de estar no mundo. Usar a musica como técnica €, portanto, matar a sua qualidade
ética e de elo e roubar-lhe o sentido de colocar-nos em contato com uma origem
desconhecida, mas que assim mesmo nos chama. Podemos chamar a isto de
memoria do originario, da qual nos fala Santo Agostinho, citado anteriormente. Nesse
caso, pode-se dar a ela o0 nome que for: Deus, mistério, transcendéncia. Buscamos,
como afirma Agostinho, por ndo termos nos esquecido completamente. Nao se pode
buscar aquilo que nao se lembra. O perigo é afastarmo-nos tdo completamente do
originario a ponto de vivermos uma vivéncia ficticia, como retratada em diversas
criacdes do cinema contemporaneo como, por exemplo, no filme Matrix.

A mausica é a arte das musas, filhas da memdédria que cantam a origem do
mundo. A prépria concep¢do grega de musica carrega o sentido de que ela evoca
algo que desconhecemos, mas que reconhecemos como um chamado que nos
mobiliza. A memoria de algo familiar se faz presente como aparicdo quando uma
musica toca. No entanto, é apenas o pressentimento de algo que conhecemos sem
saber. A memoéria deste conhecido ndo-sabido é aquilo que a musica porta como
heranca e o que é oferecido é a experiéncia com este saber originario.

Como dito anteriormente, fomos e somos despojados deste saber, a medida
gue a histdria ocidental optou pelo pensamento racional, pela funcionalidade e
finalidade da técnica. Esse exilio existencial € responsavel pelo adoecimento ético da
condicdo humana perigosamente suspensa. Esquecer origem e fim (n&o finalidade,
que faz parte de um plano com determinado objetivo) nos aparenta com maquinas

imortais. Nesse sentido a musica pode curar, por ser a memoria deste originario.
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Heloisa me lembra de um outro didlogo do filme “O Segredo de
Beethoven”, recentemente revisto por ela. Beethoven destr6i com sua bengala uma
ponte que estava sendo exposta em uma espécie de concurso de invengdes. O autor
da ponte, um engenheiro, simbolizando os novos caminhos dos avancos do
progresso, era um namorado de sua assistente-copista. Ele retrata o individuo
deslumbrado com aquilo que a modernidade, que despontava no século XIX, podia
executar. Quando o compositor violentamente destréi a tal ponte dizendo que tinha
feito um favor a ela deixando-a em melhor estado, afirma que ele construia pontes
com Deus e que era surdo porque Deus gritava ao seu ouvido. E completa que,
quando o tal engenheiro-inventor fosse cego, ele construiria pontes verdadeiras.
Quando Heloisa relembra esta cena e este didlogo, pensamos no que era estar
surdo e cego para poder melhor criar artisticamente. De alguma forma, a arte, a
musica, conversamos, faz nossos sentidos se eclipsarem para as coisas imanentes
do mundo e coloca-nos em outro registro. No registro daquilo que nos transcende e
com o qual tentamos estabelecer a ponte.

Ao escutar musica estabelecemos pontes com realidades e conhecimentos
qgue nos chegam sem palavras. Penso ser esta a vivéncia de Heloisa frente a
musica. Esse fato, a fazia sempre reafirmar a verdade do que me contava, como se
esse aspecto imediato, inominado e misterioso de suas experiéncias fizesse sua
histéria pouco crivel. Creio que pude, certa vez, viver uma experiéncia que me
permitiu compreender o porqué de tantas vezes Heloisa afirmar: “vocé acredita em
mim, Cybelle?”. Aquilo que relato a seguir também me pareceu pouco
compreensivel, pouco real e pouco crivel, quando se deu.

Adoro a sonata de Beethoven chamada Waldstein. Cheguei a concluséo,
para mim, ap0s muito escuta-la, que um determinado movimento, profundamente
tocante por sua beleza, parecia com a aurora. O raiar do dia. Esse pensamento tanto
me impressionou que mostrei o tal movimento para algumas pessoas amigas,
perguntando: “ndo parece a aurora?”. Recentemente, na casa de Heloisa, ela me
contava de algumas dificuldades que havia passado e que fizeram com que sentisse
aguela velha necessidade de tocar Beethoven. Disse-me que no dia anterior havia
tocado a Sonata Aurora inteira. Perguntei-lhe como era essa Sonata, j4 lembrando
dos primeiros acordes da Waldstein, mas sabendo que n&o seria a mesma sonata.
Porém, qual ndo foi a minha surpresa quando ela comegou a cantarolar o inicio da

Waldstein. E, a seguir, passou a toca-la a meu pedido.
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— Mas essa ai € a Waldstein..., disse-lhe.

— Na&o, é a Aurora, ela replicou.

— Mas foi dedicada ao Conde Waldstein, amigo de Beethoven. Por isso,

chama-se Waldstein.

— Eu conheco essa Sonata pelo nome de Aurora, ela explicou.

Este outro nome atribuido a Sonata: “Aurora”, eu desconhecia. Porém, sem
sabé-lo, penso que o acessei pela impressao direta com a musica. Ao ouvi-la, creio
que eu vivi a aurora. Nao foi uma simples associacdo de ordem representativa: isso
parece representar a aurora. Os sons foram tocados e a aurora estava la. Nao foi
preciso ter conhecimento do nome. E isso que na musica é musica.

E Heloisa tocou a Waldstein-Aurora. No movimento que precede aquele que
para mim parece com a aurora, ela disse enquanto toca: “esta tudo escuro”. Quando
veio a aurora, entendi a escuridao a que ela se referiu. A noite que precede a aurora.
E realmente um movimento de grande profundidade e serenidade. A propria noite.

N&o sei dizer como a musica aconteceu para mim. Certamente foi de
forma diversa em relacdo a Heloisa. Foi um aprendizado, sem nada de excepcional.
No caminho, porém, a presenca da musica se mostrou forte. Forte como era o toque
das minhas maos, quando crianca.. As pessoas diziam que eu tocava muito forte,
gue eu deveria tocar mais suavemente. Mas toque é toque. Cada um tem o seu.
Quando comecei a tocar com Heloisa, ela primeiramente notou essa caracteristica
das minhas méos. Disse-me que isso se chamava touché e que néo é facil ter esse
tipo de toque. Creio que a firmeza do tal touché, para o qual Heloisa chamou a
atencao, indica a intensidade com a qual a musica atinge toda a sensibilidade do
meu ser. E, é claro, ndo fui s6 eu que compreendi aspectos da esséncia de Heloisa.
Ela também foi capaz de me compreender. Esse tipo de compreensdo esta no
campo do idioma pessoal, discutido anteriormente. Compreendemos mutuamente
nossos idiomas e nossos idiomas sdo musicais. Como o préprio nome revela, o
idioma € pessoal. A musica ndo deve ser tratada como composicdo e expressao
essencial para todas as pessoas, pois ndo ha universalidade no que se refere ao
idioma pessoal. H4 antes, singularidade, que deve ser respeitada. Assim, a musica
pode ser utilizada na comunicacédo de aspectos essenciais da pessoa, uma vez que
pertence ao seu universo idiomatico. Tentar fazer dela um grande veiculo universal é

cair em perigosas generalizacdes e perder de vista que 0 encontro ontoldgico se da
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de forma artesanal, respeitando-se as filigranas da grande composicdo idiomatica

gue nos é apresentada pelo outro que é sempre peca Unica.

Sempre vivi entre a esperanca e 0 medo, mas essa é a sina do artista
independente.

Wolfgang Amadeus Mozart
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Baixar livros de Literatura

Baixar livros de Literatura de Cordel
Baixar livros de Literatura Infantil
Baixar livros de Matematica

Baixar livros de Medicina

Baixar livros de Medicina Veterinaria
Baixar livros de Meio Ambiente
Baixar livros de Meteorologia
Baixar Monografias e TCC

Baixar livros Multidisciplinar

Baixar livros de Musica

Baixar livros de Psicologia

Baixar livros de Quimica

Baixar livros de Saude Coletiva
Baixar livros de Servico Social
Baixar livros de Sociologia

Baixar livros de Teologia

Baixar livros de Trabalho

Baixar livros de Turismo
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