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RESUMO

O artigo enfoca nossos dispositivos cognitivos mais comuns de
espacializagdo metaférica do fempo, que estruturam nosso conceito
de mudanga temporal e que estdo na base de nossa produgido de
sentido musical. A pergunta central ¢ “como poderemos explicar
nosso entendimento do movimento que percebemos como musica, se
na experiéncia da musica estamos diante do intangivel, de algo que
ndo nos parece ocupar lugar algum no espago fisico onde ocorrem os
movimentos?” A fundamentagdo tedrica da pesquisa € circunscrita a
semantica cognitiva e tem como referéncia principal a metdfora
conceitual.

I. INTRODUCAO

Movimento ¢é atividade vital. Por isso é um dos principais
meios pelos quais aprendemos o sentido das coisas. E através
do movimento de nossos corpos e dos objetos a nossa volta
que o mundo adquire sentido. E movimento é algo sempre
circunscrito a um meio ao qual estd intricado; ndo hd movi-
mento sem um espaco. Contudo, como poderemos explicar o
nosso entendimento da musica e do movimento que percebe-
mos como musica, se na experiéncia da musica estamos diante
do intangivel, do imaterial, se o fendmeno acustico experi-
mentado sensivelmente ndo nos parece ocupar lugar no espago
fisico ao nosso redor? Em nossa experiéncia comum ndo per-
cebemos o movimento das ondas sonoras como o de objetos
descrevendo trajetdrias espaciais. Enfim, a auséncia da expe-
riéncia visual na “cena auditiva® e a ténue fisicidade do fe-
ndémeno acustico nos exige um alto poder de abstracdo para
estruturarmos nossa percep¢do do fluxo sonoro-musical e
conceitualiza-lo.

Os recentes avangos das ciéncias cognitivas vém tornando
cada vez mais consistente a ideia de que quanto mais com-
plexas s@o nossas experiéncias com o abstrato, mais ricas se-
rdo as maneiras de conceitualiza-las e visualiza-las como pro-
vindo de outros dominios de experiéncia, sobretudo de domi-
nios sensério-motores. Segundo propuseram George Lakoff e
Mark Johnson em seu estudo seminal Metaphors we live by
(1980), o mecanismo cognitivo que faz essa operagdo ¢ a me-
tafora conceitual. Isto é, a metafora permite que uma imagem
mental convencional de dominios sensorio-motores — domi-
nios-fontes — seja usada por dominios da experiéncia subjetiva
— dominios-alvos. As experiéncias subjetivas comuns sdo as-
sim conceitualizadas a partir de proje¢des metaforicas e, pro-
vavelmente, nenhuma metafora pode ser compreendida ou
adequadamente representada prescindindo de sua base expe-
riencial. Neste artigo pretendo enfocar nossos dispositivos
cognitivos mais comuns de espacializagio metaforica do
tempo, que estruturam nosso conceito de mudanga temporal e
que estdo, portanto, na base da nossa produ¢do de sentido mu-
sical.

Sentido Musical, Tempo Musical

II. TEMPORALIDADE E MOVIMENTO

Diz-se que em nossa tradi¢éo, desde a Fisica de Aristoteles
— passando pelas Confissdes de Santo Agostinho, as Criticas,
de Kant (e seus consecutivos exames), a Fenomenologia, o
Ser e tempo de Heidegger ou as teses de Bergson e Bachelard
—, as filosofias do “tempo” nunca puderam de fato livrar-se
das aporias. A especulagdo metafisica tradicional quis saber o
que o tempo ¢ em si — se é delimitado, continuo, direcional, se
¢ motivado por mudangas. A pergunta “o que ¢ tempo?” busca
os predicados do tempo. Como salientou Herman Parret, “a
fisica do tempo parece estar em busca da logica do tempo e de
suas aporias. (...) Na verdade, o sujeito da enunciagdo é cons-
tituido pela predica¢do” (PARRET, 1997, p.58). Ele denuncia
uma especificidade sintatica no discurso sobre o tempo, uma
vez que suas proposi¢des ndo implicam um sujeito real. Desse
modo, defrontamo-nos com uma notével fragilidade do sujeito
légico. E quando dizemos do instante, este que coloca o “a-
gora” como sujeito, recaimos em proposic¢des sofisticas.

O conceito de temporalidade como algo que ha somente
por nos lembrarmos do passado, por anteciparmos, imaginati-
vamente, o futuro, por escaparmos, enfim, da fluidez do pas-
sar do tempo real — que exclui o que ja foi e 0 que ainda néo é
—, tem origem, como esclarece André Comte-Sponville,
quando tomamos consciéncia do tempo (temporalidade) por
apreendermos, num mesmo ato, dois instantes sucessivos (no
tempo), produzindo assim uma aparéncia de existéncia simul-
tanea desses instantes. Ele nos diz:

Temporalidade ndo é o tempo tal como ele €, ou seja, tal como
passa; ¢ o tempo tal como dele nos lembramos ou como o ima-
ginamos, ¢ o tempo tal como o percebemos ¢ o negamos (ja
que retemos o que ndo existe mais, ja que nos projetamos em
dire¢do ao que ainda ndo existe), (...), ¢ 0 tempo que cremos
ilusoriamente composto, sobretudo, de passado e¢ de futuro,
quando, ao contrério, ele ndo para de exclui-los em beneficio
exclusivo do que ¢, do que ele é: o irresistivel e irreversivel
aparecimento/ desaparecimento da sua presenc¢a. A temporali-
dade ¢ sempre distendida entre o passado e o futuro; o tempo,
sempre concentrado no presente. A temporalidade so existe em
nods; noés s6 existimos no tempo. Nos a carregamos; ele nos ar-
rasta. (COMTE-SPONVILLE, 2000, p.32)

Em O ser-tempo Comte-Sponville apresenta seis proposi-
¢oes acerca do tempo, das quais a tese o tempo ¢ o presente ¢
a primeira e geradora das demais. Assim, s6 haveria o presen-
te, o Unico tempo real. Se ndo houvesse consciéncia, haveria
apenas um presente sem memoria e sem antecipagdo. Passado
e futuro, ndo existindo, subsistem unicamente no presente
existente, como dimensdes retrospectiva e prospectiva da
consciéncia. Se somente ha o presente e este dura, continua a
ser presente e constitui eternidade: o fempo é a eternidade,
presente que permanece presente. Ele ressalta, contudo, que
eternidade ndo se confunde com intemporalidade, mas é a
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verdade do tempo. O tempo é o ser: o que poderia durar se
nada existisse? “Cumpre dizer, de um ponto de vista ontolo-
gico, que o tempo ndo tem existéncia independentemente da
duragdo, como tampouco a duracdo independentemente do
que dura. Nada existe, salvo o ser, que dura e que muda” (i-
bid., p.90). Portanto, se o tempo ¢é o presente, o0 presente € o
ser, ou seja, presenca de algo € ser — primado do tempo e nao
da temporalidade —, e ser ¢ permanecer presente durante certo
tempo. Se tudo isso € presente, tudo muda, uma vez que o
presente ¢ sempre novo. Enfim, o sujeito do tempo, sua Unica
realidade, seria, portanto, o ser. O tempo € o ser em devir, ¢ a
mudanga continua do ser: mudanca e continuagdo.

Portanto, tempo € algo que conceitualizamos por meio de
metéforas, pois tudo que sabemos acerca desse conceito estd
relacionado a outros conceitos, tais como espaco, evento,
mudang¢a ou movimento. Contudo, o conceito de tempo € o
que tradicionalmente foi desconsiderado na pergunta “o que é
tempo?” Segundo a pesquisa semantica cognitiva, pensamos
com nossos sistemas conceituais e usamos a linguagem para
expressar conceitos nesses sistemas. Quando fazemos a per-
gunta “o que € tempo?”, a palavra “tempo” jd tem um sentido
para nds, isto €, o tempo ji estd conceitualizado em nosso
sistema conceitual. Portanto, o sentido da questdo depende de
qual sistema conceitual estamos usando para compreendé-la.
E essa é, particularmente, uma questdo para a semantica cog-
nitiva.

A questdo central da experiéncia de tempo em musica € o
entendimento do tempo como uma nossa experiéncia no con-
tato com a “mudanca” que é movimento. Se as representagdes
do tempo s6 podem considerd-lo como ordem serial, como
sucessdo transitiva de agoras, o tempo representacional refe-
re-se a eventos “passados”, tais como o tempo que uma musi-
ca durou. Todavia, ndo € essa a experiéncia imediata do tempo
mas a de uma apresentacdo de eventos “presentes” tornan-
do-se “passados” e de eventos “futuros” tornando-se “presen-
tes”. A reflexdo acerca da natureza experiencial do tempo é
um valioso contraponto para a investigacdo dos mecanismos
cognitivos — parte do inconsciente cognitivo — que usamos
para conceitualizar o tempo musical e para descrevé-lo em
nossa experiéncia.

III. DA NATUREZA DO MOVIMENTO EM
MUSICA

A ligacdo entre pensamento e corpo di-se no espago, di-
mensdo da experiéncia atual. Quando queremos mudar a con-
figuracdo fenoménica das “coisas” nessa dimensdo usamos
movimentos do nosso corpo, que, por sua vez, exigem tempo.
Lakoff e Johnson (1999) demonstraram que definimos tempo
por metonimia quando representamos intervalos de “tempo”
por repeticdes sucessivas de um mesmo tipo de evento. Nio é
surpresa, portanto, que as propriedades literais bdsicas do
nosso conceito de tempo sejam consequentes de propriedades
de eventos:

Tempo ¢ direcional e irreversivel, porque eventos sdo direcio-

nais e irreversiveis; eventos ndo podem “desacontecer”. Tempo

¢ continuo, porque experimentamos eventos como continuos.

Tempo ¢ segmentavel, porque eventos periddicos tém inicios e

fins. Tempo pode ser medido, porque iteragdes de eventos po-

dem ser contadas. (LAKOFF; JOHNSON, 1999, p.138)
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Por conseguinte, no contexto cognitivo tempo ¢ um domi-
nio conceitual que usamos para interrogarmo-nos acerca de
algum evento através de sua comparagdo com outros eventos.
Eis o que ¢ inerente ao conceito de tempo: a comparacdo de
eventos. Nossa experiéncia do tempo é sempre relativa a nos-
sa experiéncia dos eventos, ¢ dependente da nossa conceitua-
lizagdo incorporada do tempo em termos de eventos, e a maior
parte do nosso entendimento de tempo ¢ uma versdo metafo-
rica do nosso entendimento de movimento no espago. Donde
para conceitualizar tempo precisamos, necessariamente, pro-
jetar os sentidos que conhecemos de dominios senso-
rio-corporais para a esfera da abstracdo temporal, e para isso
precisamos de metdforas conceituais. Como salientam Lakoff
e Johnson, se para a Fisica “tempo” € um conceito mais pri-
mitivo do que “movimento”, cognitivamente a situagdo se
inverte: “o movimento parece ser primario e o tempo € con-
ceitualizado metaforicamente em termos de movimento.

Se o movimento musical deve ser algum tipo de movimen-
to metaférico que ocorre num espago metaférico, hd uma es-
trutura e uma légica metaféricas do movimento que ddo ori-
gem aos sentidos musicais. Partindo dessa teoria, ainda em
desenvolvimento, para estudarmos detalhadamente a experi-
éncia de movimento em musica serd necessario esquematizar
os modos nos quais experimentamos e conceitualizamos
qualquer tipo de movimento no dominio sensério-motor:
a)vemos objetos se movendo (outros sentidos, como a audi¢do,
participam dessa experiéncia acrescentando informagdes im-
portantes, mas nossa percepc¢do de objetos em movimento é
principalmente visual); b)ymovemos nossos corpos e os objetos;
e c)sentimos nossos corpos sendo movidos por forcas.

Antes, contudo, de estudarmos os trés sistemas metaforicos
resultantes dessas experiéncias basicas com o movimento,
cumpre observar as estruturas basicas para orientagdo tempo-
ral e duragdo. A metafora mais constante para orientagdo de
tempo — embora haja outras em culturas distintas — toma a
nossa localizagdo como presente, o espaco a nossa frente co-
mo futuro e o espago atras de nds como passado. Seu mapea-
mento” basico é:

* objetos sdo tempos

* alocalizag@o do observador ¢ o presente

* 0 espaco a frente do observador € o futuro

* 0 espaco atras do observador ¢é o passado

* o movimento dos objetos para além do observador ¢ a

passagem de tempo (LAKOFF; JOHNSON, 1999,
p.142)

Sdo comuns expressdes linguisticas como: “temos muito tra-
balho pela frente” ou “os problemas foram deixados para
tras”. Entretanto, se essa metafora de orientagdo de tempo tem,
por um lado, um dominio-fonte espacial, por outro nada refere
a movimento, propriamente. Numa variagdo importante dessa
metafora central de orientagdo temporal o tempo ¢é conceitua-
lizado como “substancia fluindo”, e é essa metafora que nos
permite falar mais apropriadamente de “fluxo de tempo” e
conceitualizar esse fluxo em termos de substancia com movi-
mento linear — como um rio ou o sangue arterial. Além disso,
a mensurabilidade das substincias nos leva assim a metafora
de tempo como duragdo, ou seja, podemos falar de uma
“quantidade de tempo”. Seu mapeamento é: substincia €
tempo; quantidade de substancia é duragdo de tempo; o ta-
manho da quantidade € a extensdo da duragdo.
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Examinando o primeiro sistema metaforico de espacializa-
¢do do tempo que entende “tempos” metaforicamente como
objetos movendo-se em dire¢do a um observador estdtico,
observamos que esse esquema espacial especifico inclui:
l)um observador imével voltado para uma dire¢do fixa;
2)uma sequéncia de objetos, movendo-se em diregdo e para
além do observador, da frente para tras; e 3)objetos moventes
conceitualizados como tendo frentes e estando “de frente”
para sua dire¢do de movimento. Mapeando essa metafora no
dominio da experiéncia musical (metafora da musica em mo-
vimento) temos:

dominio-fonte/dominio-alvo

movimento fisico/movimento musical

* objetos fisicos sdo objetos musicais

movimentos fisicos sdo movimentos de objetos musicais
velocidade de movimento € andamento musical

a localizacdo do observador é o presente dos objetos
musicais

objetos a frente do observador sdo objetos musicais fu-
turos

objetos atras do observador sdo objetos musicais passa-
dos

trajetoria de movimento fisico é contorno musical
interrupgdo temporaria de movimento é cesura no con-
torno musical

recorréncia de movimento na mesma trajetoria € repeti¢do mu-
sical

Quero salientar que nessa metafora os objetos musicais, como
¢ tipico de objetos fisicos em movimento, sdo conceitualiza-
dos como algo voltado — de frente — para a sua dire¢do de mo-
vimento, nesse caso o ouvinte. Na metafora da muisica em
movimento, portanto, objetos musicais tém “frente” e “costas”
metafbricos: objetos futuros estdo seguindo um objeto, objetos
passados estdo sendo seguidos por um objeto, e a localizagdo
do observador é o ponto de referéncia para objetos seguintes e
precedentes.

O segundo sistema metaforico de espacializagdo do tempo
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musical ¢ baseado no movimento dos nossos corpos no espago.

Aqui o observador ndo ¢ estitico, ao contrario, move-se de
uma localizagdo a outra no espaco. E esta estrutura de domi-
nio-fonte que da origem ao mapeamento no qual objetos mu-
sicais sdo localizagdes espaciais e 0 movimento do observador
(ouvinte) determina o processo de mudanga temporal. Ex-
pressdes como “em que compasso o clarinete entra?” ou “es-

tamos chegando a coda” originam-se desse sistema metaforico.

Proponho o seguinte mapeamento para o que podemos deno-
minar metafora de cena musical:

dominio-fonte/dominio-alvo

espaco fisico/espaco musical

* 0 observador em movimento € o ouvinte

* 0 caminho a ser percorrido ¢é o fluxo de objetos musicais
* distancia percorrida pelo observador é quantidade de
Sfluxo decorrido

localizagdes no caminho do observador sdo objetos
musicais

a localizagdo atual do observador é o objeto musical pre-
sente

o caminho ja percorrido ¢ o fluxo musical jd ouvido

o caminho a frente do observador é o fluxo musical a-
inda ndo ouvido

¢ trechos do caminho sfo se¢ées da forma musical

Esse mapeamento ¢ muito freqliente na experiéncia musical.
Principalmente, na experiéncia do ouvinte que “acompanha” a
musica que ja conhece por memoria. Desse modo, ele vai
percorrendo cada segdo da obra, antecipando seu desenvolvi-
mento e observando os eventos pelos quais passa, enquanto
escuta. Esse ouvinte pode assim avaliar a duragdo de cada
trecho pelo qual passa — como também imaginar aqueles pelos
quais ainda passara —, em func¢do do “tempo vivido” em cada
um deles; podera também comparar essas duragdes, sobretudo
as de trechos consecutivos. Uma experiéncia que demonstra
que sO experimentamos o presente; temos que conceitualizar
passado e futuro. Cumpre aqui frisar a observacdo perspicaz
que Mark Johnson fez, recentemente, em seu The meaning of
the body: a experiéncia da repeticdo em musica, ou seja, a de
percorrer um mesmo caminho musical pela segunda vez, em-
bora seja algo que fazemos sempre em um tempo diferente “é
tdo poderosa que pode realmente nos fazer sentir como se
estivéssemos experimentando o mesmo tempo outra vez”
(JOHNSON, 2007, p.251).

Por fim, o terceiro sistema de metaforas a ser enfocado é o
baseado em nossa experiéncia de movimento fisico em que
entidades (for¢as naturais) como o vento, a agua, a gravidade
nos move de um ponto a outro no espaco. Na presente discus-
sdo a forga metaforica ¢ a propria muisica que nos move, en-
quanto ouvintes, de uma localizagdo-estado para outra. Refiro
aqui o movimento dos estados de tensdo e distensdo que com-
pletam o conjunto de recursos perceptivos com 0s quais es-
truturaremos nosso entendimento da musica. Trata-se, pois, da
metafora de musica como for¢a em movimento que inclui em
seu mapeamento:

dominio-fonte/dominio-alvo

forga fisica/tensao musical

¢ localizagdes sdo estados emocionais

movimento entre localiza¢des é mudanga de estado e-

mocional

» forcas fisicas sdo causas de mudangas de estado emo-
cional

* movimento for¢cado é causa¢do de mudanga de estado
emocional

intensidade da forca é grau de efeito musical

Na experiéncia da musica reconhecemos duas formas ge-
rais de causagdo, quais sejam, o movimento for¢ado precedido
pela forca ou acompanhado da for¢a sem a qual ndo teria o-
corrido. Citamos, no primeiro caso, a organizagdo fisiologica
recorrente que pode ser percebida como base experiencial
comum as orientagdes “dentro-fora” e “acima-abaixo”: a al-
ternancia respiratoria. A estruturacdo dessas experiéncias
sensorio-motoras assim constituidas envolve, além de separa-
¢do e diferenciagdo, também causacdo, implicando restri¢do e
alternancia. B comum, por exemplo, entendermos um evento
musical que contraria um outro anterior — oposi¢do efetivada
por qualquer atributo sonoro, seja de altura, intensidade, tim-
bre, densidade etc. —, como tendo nesse evento anterior a sua
causa. Além disso, devemos observar que na nossa experién-
cia de orientagdo gravitacional os movimentos descendentes
sdo, normalmente, mais faceis e nos parecem naturais; isso
combinado com metaforas conceituais como “mais € para
cima” produz o conceito de que os niveis paramétricos mais
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“altos” — sobretudo (porém ndo apenas) de altura — estdo rela-
cionados com os pontos de “maior tensdo” das obras musicais,
tensdes que devem ser “resolvidas” com o “abaixamento” dos
valores paramétricos envolvidos.

O segundo caso de movimento forgado (acompanhado da
for¢a) pode ser observado em diversos aspectos da experién-
cia da “sintaxe musical”: forgas inerciais em musica estdo
imediatamente associadas a percep¢do de proximidade e si-
milaridade de eventos consecutivos, que derivam continuida-
de; a experiéncia fisica do magnetismo pode ser metaforizada
na conceitualizagdo de centralidade tonal, que envolve, entre
outros aspectos, similaridades harmonicas; a experiéncia de
equilibrio corporal imposta pelo efeito da gravidade sobre
nossos corpos pode ser projetada metaforicamente na experi-
éncia de expectativa de simetrias e paralelismos na estrutura
musical.

IV. CONSIDERACOES FINAIS

Entendo que o aprofundamento da pesquisa dos sistemas de
metaforas conceituais que estdo na base do nosso entendi-
mento de movimento e tempo musicais abre perspectivas reais
para a descricdo dos processos interpretativo e composicional,
uma vez que tornam possivel uma aproximagdo inédita da
experiéncia da forma musical. A expressdo musical usa os
mesmos recursos sintaticos e semanticos subjacentes a todo
sentido. Todavia, a musica explora esses recursos de um mo-
do préprio muito especial que suscita sentidos para as coisas
que ndo emergem de outras experiéncias praticas da vida coti-
diana. Tendo em vista os estudos ja empreendidos no ambito
da semantica cognitiva contemporanea, creio que uma apre-
ensdo mais consistente do movimento vital que experimenta-
mos em musica, a partir da teoria da metafora conceitual e de
seus recentes desdobramentos, pode estruturar uma nova teo-
ria do entendimento musical.

NOTAS

1. Conceito desenvolvido por Albert Bregman em seu Auditory scene
analysis (1999).

2. O termo deve ser aqui entendido como um conjunto sistematico de
correspondéncias entre os elementos constituintes dos dominios fonte
e alvo envolvidos numa projecdo metaforica. Portanto, conhecer uma
metafora conceitual é conhecer o conjunto de mapeamentos aplica-
veis ao emparelhamento de dominios em questao.
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