MARCELLO GUERCHFELD

A CRIAGCAO MUSICAL: CONSIDERAGOES PSICODINAMI-
CAS*

A compreens#io da natureza do processo de criagiio musical, seja ela
considerada do ponto de vista do compositor, do executante ou do ouvinte como
criadores ou como co-participantes nesse processo, € uma questio complexa que
somente pode ser abordada de maneira multidisciplinar, pois envolve aspectos niio
apenas vinculados & arte e 4 ciéncia musical propriamente ditas, mas, também,
outros que sdo do dominio daPsicologia, da Psicandlise Aplicada, da Filosofia, da
Neurologia, da Genética, da Antropologia, da Etnomusicologia, da Estética da
Miisica e das Artes em geral, enfim, de vérias dreas do conhecimento, Questies
como: ‘‘de onde surgemas idéias do compositor’” , ou ‘‘como surgemessas idéias?’”’
ou “‘de que forma essas idéias se traduzem em linguagem musical?’” ou “‘de que
forma essa linguagem musical se transforma em arte criativa?”’ ou ainda “*é o
intérprete um criador musical ou apenas um teprodutor fiel da criacio de outra
pessoa?’’ ou ‘‘de que forma o ouvinte pode ser considerado umcriador musical?”’
- enfim, essas e muitas outras indagagOes semelhantes somente podemser investigadas
de maneira muito ampla e sob essa perspectiva multidisciplinar.

Digo ‘‘de maneira muito ampla’ porque inevitavelmente surgem
questdes intimamente relacionadas como problema dacriacdo musical, que podem
“‘se intrometer”” na linha de investigaciio, e que séo, por exemplo, a questio do
talento musical, da genialidade, da inteligéncia musical, da inspiracfio, dos condi-
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cionamentos sécio-culturais e assimpor diante. Semperder de vista anecessidade
de procurar separar essas questdes do processo de criagfio musical em si mesmo, e
levando emcontaa visdo multidisciplinar acimareferida, vou tentar fazer algumas
consideragdes psicodinimicas desse processo.

A criatividade, no sentido mais amplo, € uma caracteristica inata do
homem, € € a que o diferencia dos outros animais. Desde os primérdios da
civilizagdo, o homem conseguiu sobreviver gracas & sua criatividade, que o levou
a inventar ferramentas e utensilios, e a encontrar formas para se defender do
ambiente externo, e essa é uma das caracterfsticas daevolugfio daespécie, (Mesmo
nos dias de hoje, 0 homemainda precisa ter muita criatividade para sobreviver...).

J4 a criatividade artistica, no sentido mais especifico da
exepcionalidade, da originalidade e, também, individualidade, € uma caracteristica
bem mais restrita, embora provavelmente também inata no homem, O surgimento
edesenvolvimento dos potenciais criadores que levama express#o artistica pressu-
pdemuma série de condigdes internas do individuo, alémdos fatores externos.

Quando se fala das Artes em geral, ndo € dificil compreender que o
acesso A investigacdo dessas condigdes internas, responsédveis pelo processo criati-
vo, é de certa forma ‘‘facilitado’’, se € que podemos dizer assim, pela propria
natureza dalinguagem. Na obrade Arte, o criador expressa, através de imagens do
mundo externo que podemser verbais ou simbdlicas, conteddos internos passiveis
de serem decodificados e traduzidos em linguagem discursiva. Ao tentarmos, no
eiitanto, compreender o fendmeno da criacio musical, nos defrontamos de saida
comessaquestio dalinguagem. A misica é constituidaapenas por sons, impressdes
e materiais sonoros, semnenhuma formade representagfo simbdlica corresponden-
teaobjetos do mundo externo. F uma linguagemnio verbal, ¢ qualquer tentativade
compreender o processo de criagio musical através de imagens verbais temlevado
até agora a generalizagGes simplistas e especulages individuais. Alguémecerta vez
disse que ‘ ‘néo podemos compreender Miisica, porque aquilo que compreendemos
€ tudo menos Miisica’’. No entanto, a Miisica € uma linguagem; mais do que isso,
¢ uma linguagem que pode ser apreendida e pode ser ensinada. Portanto, € de se
supor que seja também passivel de ser compreendida, desde que se tenha claro que
essa compreensio eventualmente vird da propria Misica, e que os significados
decorrerdio de sua estrutura intrinseca.

Aluz dessas consideragdes, podemos entender porque os psicanalis-
tas, de modo geral, muito pouco escreveram sobre nmisica, embora tenham se
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dedicado intensamente ao estudo das Artes e dacriagiio artfstica. A esparsa literatura
existente, cujarevisio fizemumtrabalho anterior (GUERCHFELD, 1989), produ-
zida principalmente na primeira metade deste século, € pouco conclusiva, pouco
convincente, ¢ peca principalmente por tentar traduzir na linguagem verbal os
processos nio verbais caracteristicos da linguagem musical. Esses trabalhos, em
geral, colocavam&nfase nos psicodinamismos inconscientes do misico, nas suas
fantasias e conflitos, na busca de significados latentes, sem no entanto chegar ao
processo de criagiio musical emsi mesmo. Emoutras palavras, os psicanalistas até
entfio usaram como instrumento de investigacio a premissa de que a obra de arte
representava de maneira simbolica, emseu contetido latente, as fantasias inconsci-
entes e conflitos emocionais de seus criadores.

Alguns criticos dessas abordagens afirmaram, como Racker, que “‘a
Psicandlise clarificou tudo sobre Miisica exceto a prépria Miisica’’ (RACKER,
1953, p. 128-38). Na verdade, mesmo comrelagéo as Artes Pldsticas e 4 Literatura,
hi quem afirme que Freud e seus seguidores abordaram o estudo psicanalitico da
Arte da mesma forma como abordaramo estudo dos sonhos e das parapraxias (ou
atos falhos), ou seja, como uma forma ou via de acesso ao inconsciente do Artista,
e ndo como uma tentativa de penetrar na compreensio do processo de criagdo.
Nesse sentido, sdo citados como exemplosos trabalhos de Freud sobre Michelangelo
e sobre Dostoievsky, considerados na verdade trabalhos sobre homossexualidade
e oparricidio, endo propriamente estudos sobre criacfio de obras de Arte (FREUD,
1959, p. 65). Narealidade, quando se ouve essas afirmagdes, € preciso ter certo
cuidado, porque énecessdrio dimensionaressa literaturano contexto emque ela foi
produzida. Opréprio Freud, emseu trabalho autobiogrificode 1925, afirmavaque
‘‘se abstinha de formular ou propor qualquer teoria sobre a natureza intrinseca da
criacdio artistica, porque nio conseguia, com os instrumentos de investigacao
psicanalitica disponiveis na época, elucidar as questdes basicas ” (NOY, 1979, p.
229-56). No caso especifico da Misica, o problema ainda era mais complexo, pela
questao da linguagem acima mencionada. Susanne Langer (1953) foi a primeira
autora a encarar de frente essa questfio. Elaescreveu que ‘‘a Musicaarticula formas
epoderevelar sentimentos de uma maneiraque alinguagem verbal nfio consegue’’.
Elaacrescentou que *‘a Musicaé vivenciadae expressaatravés deuma modalidade
especifica de cognigiio diferente da linguagem verbal, e que a sua forma ndao
discursiva veicula um tipo especial de informac¢do que ndo pode ser tormado
discursivo’’ (LANGER, 1953),

Oestudo psicanalitico do processo de criacfio propriamente dito teve
seu primeiro avanco concreto em meados da década de 1950, com o advento da
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chamada psicologia do ego, que mudou o foco dainvestigacdo: de uma psicologia
dos processos inconscientes, ou dito de outra forma, de uma psicologia do “‘id’’,
voltada paraos contetidos latentes da mente humana, passou-se parauma psicologia
voltada para pesquisar os fmecanismos que processam esses conteidos, como
resultados de fungOes mais diferenciadas e elaboradas do ego. Esse novo
posicionamento levou a postulagcdes em grande parte aceitas atualmente de que a
criagdio artistica, inclusive musical, pode serentendida como umdesenvolvimento
gradual de funcdes psicolGgicas mais primitivas e indiferenciadas para funcSes mais
complexas e elaboradas. Essas fungfes mais primitivas, tambémdenominadas em
seu conjunto de processos primdrios do pensamento, englobamas chamadas pulsdes
instintivas, que constituemo ponto de partida para o funcionamento psiquico. Jda
elaboragéio secundiria, abrangendo o pensamento l6gico, estruturado, corresponde
aos processos secundérios. O importante a salientar, no entanto, € que embora haja
esse desenvolvimento de umprocesso mais primitivo paraoutro mais elaborado, na
verdade, os dois processos também coexistem, o que equivale dizer que na mente
humana persistem os aspectos conscientes e inconscientes, Essa € uma questio
fundamental na compreenséo das abordagens psicanaliticas atuais, pois o estudo das
fun¢des do ego ndo perde de vista esse processo evolutivo ou essa coexisténcia dos
dois processos, e qualquer abordagem dessas fungdes pressupde a inter-relaciio
entre eles. A partir desses posicionamentos mais recentes, que narealidade estabe-
lecemconexdes entre a psicologia psicanalitica do ego ea psicologia cognitiva, 0s
pesquisadores témdirecionado suas investigaces psicanaliticas para questdes mais
especificas, como, por exemplo a transicio dos processos primitivos para 0s mais
elaborados. A partir de entrevistas com compositores, constatamque a totalidade
dos entrevistados ndo consegue por empalavras a origemde suas idéias musicais,
de onde e como elas surgem. O mesmo ocorre com entrevistas e depoimentos de
matemdticos. Verificou-se grande semelhanga do processo criativo entre misicos e
matemdticos, pois ambos utilizam linguagens ndo discursivas, ou nfo verbais, de
conteido puramente simbolico. Esses depoimentos revelamque o processo criativo
passa por duas etapas distintas: comeca por umlongo periodo de trabatho interno,
inconsciente, muitas vezes acompanhado de impressdes sensoriais, ndo apenas
auditivas mas também visuais, ticteis e cinestésicas (NASS, 1984), e que culmina
como afloramento siibito & mente de idéia musical. Segue-se entdo outraetapa, de
elaboragiio da idéia, j4 emnivel cognitivo.

O compositor americano Roger Sessions (1974)disse que a primeira
idéia de uma sonata para piano surgiu em sua mente, subitamente, na forma de um
complexo acordeprecedido de umanacrusa, podendo ouvi-lo mentalmente enquan-
o caminhavaporumaruanaltilia, eque nesseacorde estavacontida todaaestrutura
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dasonata, que desenvolveu posteriormente, (SESSIONS, 1974).

A partir dessas entrevistas, alguns pesquisadores, como Nass (1984),
chegarama concluséo que o criador musical retém formas primitivas de expressao
através de sensagbes ritmicas e sonoras e que, na sua evolugiio, € capaz de dar-lhes
forma musical. Segundo ele, essacapacidade dereter e usar essas formas primitivas
de expressio e dar-lhes forma musical parece ser umacontinuagfio deum funciona-
mento sensorio - motor primitivo, numa aluséio piagetiana. O criador teria, entfo, a
capacidade inatade utilizar essas formasnio verbais primitivas e desenvolvé-lasem
niveis altamente sofisticados, e esse desenvolvimento envolve estigios cognitivos
mais diferenciados.

Como se daria a conexfo entre essas formas primitivas de expressdo
¢ os elementos constitutivos da miisica? Podemos imaginar o seguinte modelo
psicodindmico, tomando, teoricamente, como referéncia a teoria dos instintos. Um
instinto € uma necessidade inata dereagir a umconjunto determinado de estimulos
hormonais e bioquimicos, através de impulsos nervosos que tendemase descarregar
emagoes determinadas. No homeme ao contréirio dos outros animais, essa atividade,
embora pré-determinada geneticamente, pode ser modificada, e nisso consiste a
passagem do biolégico para o psiquico (BRENNER, 1975). O estinulo gera um
estado de tenséo e conduz 4 atividade que temcomo objetivo o relaxamento, ou a
cessacdo da tensdo. Essa alterndncia entre tensio e relaxamento €, portanto, uma
constante no organismo e resultadaagio conjuntade muitas forgas. Consideremos
agora as nossas primeiras impressdes ritmicas, bioldgicas, como porexemplo, 0 ato
derespirar, Existe umaalternnciaritmicaentre o ato deinspirar e 0 de expirar, Essa
primeira impressdo primitiva e indiferenciada dessa alternincia ndo € apenas
quantitativa, mas principalmente qualitativa, resultado de uma variagio energética
(tensfo erelaxamento). Podemos supor, entéio, que emnosso processo primdrio de
pensamento, inconsciente, essa alternancia ritmica - que muito provavelmente estd
relacionada comaquilo que vird a ser nosso senso ritmo, no sentido musical, e que
inclui outras nogdes, como tempo de movimento, de alguma forma se associa com
aquestdoda gratificacfio do impulso instintivo oua sua frustragio, tendo como base
comumo bindmio tensio/telaxamento.

O mesmo raciocinio podemos desenvolver em relagiio a outros ele-
mento constitutivos da muisica, como por exemplo, 0 som musical. Podemos
observar, nos bebés recém-nascidos, que o primeiro somemitido estd diretamente
relacionado como ato derespirar, e que esse primeiro esforgo produz algumtipo de
tenséo, obviamente ainda inconscientee primitiva, mas que, eventualmente, através
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de algum tipo de diferenciagfio e elaboragfo, estard associada como som que a
acompanha, O sommusical provavelmente tem suaorigemnesses primeiras mani-
festagOes vocais, cuja movimentacio tambémproduz variagOes de tensfo e relaxa-
mento,

E evidente que, 0 nosso senso ritmo, assim como 0 NOSso senso
melddico, ndo € apenas decorrente dessa alternéincia entre tensdo e relaxamento.
Nem tampouco pode-se afirmar que ambos decorramdo ato de respirar, apenas. O
que se tentou mostrar, através desses exemplos, € a maneira como se pode tentar
estabelecer um modelo psicodindmico a partir das primitivas relagfes entre o
fisiolégico e o psiquico.

Ea partir dessas relagdes iniciais que se estabelecem as primeiras
percepgoes dos elementos constitutivos da misica. Isso ndo explica ainda como
poderiam ser os passos subseqiientes, ou seja, como esses elementos podem dar
origem a uma linguagem musical, e nem como essalinguagem vai serutilizadano
processocriativo,. Existem, por enquanto, apenas teorias. Alguns, como por exem-
ploEhrenzweig (1977,p.221),acreditamque amiisicae afala descenderamde uma
linguagem primitiva, que néio era nem falada nem cantada, mas que tinha como
origem comum cada uma dessas qualidades. Mais tarde, essalinguagem primitiva
teria evoluido emdiferentes ramos; a misica teria retido principalmente a articula-
¢do daaltura e duragéo, enquanto que a fala teriaretido principalmente a articulagéo
do timbre (vogais e consoantes). Alémdisso, a fala teria evoluido para expressar o
pensamento racional, enquanto que a nmisica teria permanecido como linguagem
simbélicado inconsciente, sendoa suaelaboragio totalmentea nivel secundério de
pensamento. Segundo Ehrenzweig amisica teria representado, entio, uma lingua-
gemactiistica arcaica e que permanece como fun¢io independente no inconsciente.
Ele conclui dizendo que provavelmente ndo hi como reconstituir essa etapa da
evolugio.

Concluindo, como foi dito no inicio, a questdo € complexa e
multidisciplinar. Aabordagempsicanaliticaobrigatoriamente entranesse contexto,
e acredito que nenhuma conclusiio pode ser alcangada de maneira isolada, mas
apenas emassociag¢io direta coma psicologia cognitiva e demais dreas do conheci-
mento,

40



BIBLIOGRAFIA

BRENNER, C. Nocdes bisicas de psicandlise. Rio de Janeiro: Imago, 1975.

EHRENZWEIG, A. Psicanslise da percepcdo artistica. Rio de Janeiro: Zahar,
1977.

FREUD, S. An autobiographical study. Standard Edition. London : Hogarth,
1959. v. 20.

GUERCHFELD, M. Enfoques sobre a relacio muisica e psiquiatria. Em Pauta,
v.l,n 1p. 17-21, dez. 1989,

HACKER, F. J. On artistic production. In: Explorations in psychoanalysis.
Edited by R. Londner. New York: Julian, 1953.

LANGER, S K. Feeling and form. New York: Charles Scribner Sons, 1953,

NASS, M. L.. The Development of creative imagination in composers. The
Intemational Review of Psycho-Analysis, n.11, p.481-92, 1984,

NOY, P. Form creation in art: an ego psychological approach to creativity.
Psychoanalytic Quaterly,v.48, n. 2, 1979.

SESSIONS, R. The Musical experience of composer, performer, listener.
Princeton: Princeton University Press, 1974.

MARCELLO GUERCHFELD - Violinista e psiquiatra; Pds-graduado pela
Juilliard School, New York, USA; Professor do Departamento de Misica do
Instituto de Artes da UFRGS; Professore Coordenador do Curso de Pds-Gradua-
¢do - Mestrado em Miisica, UFRGS.

41



