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Resumo

A partir das contribui¢cdes de Claude Lévi-Strauss, Alain Didier-Weill, Jacques Lacan, Maurice
Merleau-Ponty e Bernard Séve, nos campos da antropologia, da psicandlise, da fenomenologia
da percepcdo e da filosofia da musica, este trabalho investiga modificacdes da experiéncia do
musico consigo mesmo e com o corpo durante a performance, fazendo a hipdtese de que
tais vivéncias podem ser aproximadas de um estado de éxtase musical, bem como analisar os
modos de instauracao e dissolu¢ao dessa experiéncia e o papel da relacdo e da negociacao
com o instrumento nesse processo. Para tanto, adotamos uma abordagem qualitativa,
fundamentada no estudo de caso, cuja coleta de dados incluiu entrevistas ndo estruturadas.
Apresentamos depoimentos de dois musicos — um baixista e um guitarrista — que contribuem
para a analise das questdes propostas. Os relatos indicam que, durante a performance, o
musico pode experimentar altera¢des da relagdo com o corpo e consigo mesmo, produzidas
pela incidéncia da musica. Quando o siléncio se reinscreve na cena, o musico volta ao estado
anterior a alteracao. Desse modo, a experiéncia musical evidencia o corpo como lugar
privilegiado de inscri¢ao dos efeitos da musica. Em termos psicanaliticos, tais efeitos podem
ser aproximados da formulagao lacaniana do gozo Outro.
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Introducao

Luzes apagadas. Gritos e assobios do publico. Uma musica instrumental anuncia o
inicio da apresentacdo. Uma luz acende-se e ilumina a entrada de trés musicos. Dois deles
caminham normalmente pelo palco, enquanto o terceiro da alguns passos, faz uma parada de
maos e comeca a movimentar-se, mantendo o peso e o equilibrio do corpo sobre os bragos e
as maos. O publico grita, assobia e aplaude intensamente.

Cada musico ocupa uma posicdo. O baterista, em pé diante da bateria, bate seis vezes
num gongo posicionado atras do seu instrumento. Ele senta no banco, pega as baquetas,
suspende-as no ar, olha para o baixista e o guitarrista, ambos posicionados na sua frente.
Chad Smith, o baterista, faz um sinal com a baqueta da mao direita, bate rapidamente no tom
1e tom 2, no prato de condugao, no chimbal, no prato de ataque e faz uma breve parada.

O baixista e o guitarrista, Flea e John Frusciante, tocam uma nota cadaum e, depois, os trés
juntos comegam a tocar a “Intro Jam”. Baterista e guitarrista param, o baixista dedilha algumas
notas no instrumento. Em seguida, o baterista e o guitarrista acompanham-no. Enquanto toca, o
baixista Fleamantém os pés fixos, movimenta o tronco para frente e para tras e,ao mesmo tempo,
faz intensos movimentos giratérios com a cabega. Ja o guitarrista, John, faz um movimento que
alterna o peso do corpo, ora em uma perna ora em outra, enquanto move o tronco para tras
algumas vezes e estica os bracos suspendendo a guitarra. Os musicos aumentam a intensidade
do ritmo e passam a tocar notas fortes e breves. O publico, por sua vez, fica ainda mais agitado.

Os trés param de tocar abruptamente. Flea e John caminham pelo palco. John,
o guitarrista, vai para o lado esquerdo, posi¢ao que ocupa até o final da apresentacgdo,
enquanto Flea, inquieto, pula, gira, danca, movimenta seu corpo para frente e para tras e
girarapidamente a cabeca algumas vezes. Depois dedilha algumas notas, enquanto da passos
largos e salteados pelo palco.

O baterista acompanha tocando os pratos de conducdo e de ataque, seguido do surdo
e da caixa, o guitarrista também recomeca. O publico comeca a cantar, em coro, uma melodia
vocal no ritmo tocado pelos instrumentistas. Baixista e guitarrista caminham em dire¢do ao
centro do palco e tocam um de frente para o outro.

O publico canta, grita, assobia e verbaliza alguns “palavrées”. John faz uma breve
parada, enquanto Flea usa dedilhado funk e slaps para conseguir o som do instrumento. John,
com palhetadas alternadas, bends e oitavas, faz o solo de guitarra para introduzir uma das
famosas can¢des do grupo. O vocalista, Anthony Kiedis, entra no palco e comeca a cantar. O
publico, em unissono, o acompanha.

Enquanto isso, Flea toca o baixo agitadamente, movimenta todo o corpo e caminha de
um lado para o outro no palco. John, responsavel por fazer a voz do backing vocal, permanece
em frente ao microfone. O publico 0 acompanha animadamente e, mais uma vez, o guitarrista
faz um solo utilizando, agora, a ressonancia da guitarra com o amplificador. Flea, parado de
costas para o publico, faz varios slaps no baixo e depois volta a movimentar todo o corpo. Em
seguida, dirige-se a John e tocam de frente para o outro. Chad, por sua vez, executa todas
as notas da can¢ao na bateria com bastante energia. A musica acaba. As luzes se apagam. O
publico grita e aplaude o grupo por alguns minutos.
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Essa é a cena de abertura da apresentacdo da banda de rock estadunidense Red Hot
Chili Peppers, na turné Unlimited Love Tour, em 2023, no Estadio do Morumbi, em Sao Paulo e
que se repete em outros espetaculos da banda, no Brasil.

Iniciamos com essa descricao na tentativa de explicar com maior clareza as questdes
que orientam nossa investigacdao. Antes de apresenta-las, repetiremos a indagagao feita por
Didier-Weill, que, ao tratar acerca do tempo do outro, a musica, escreve “Quando escuto
musica, por que fico encantado por ela?” (Didier-Weill, 1997b, p. 237). Ao que ele responde
que quando se estd numa relacdo de palavra é possivel dizer “sim” ou “ndo”, mas quando
se escuta soar a musica, descobre-se que ndo se pode deixar de lhe dizer “sim”. Um “sim”
que nos encaminha a uma transmutacdo subjetiva, a qual reverte nossa “posicao de sujeito
ouvido em sujeito que ouve” (Didier-Weill, 1997b, p. 237), indicando que no instante em que
soa a musica € ela quem nos ouve e ndo o contrario. Segundo o autor, ao que nos é dado
ouvir, hd um apelo (de carater enigmatico) ao qual respondemos “sim”.

Essa primeira parte da discussao de Didier-Weill ajuda-nos a compreender melhor
nossa primeira questdo, relativa a reacao do publico diante da entrada dos musicos no palco
e das primeiras notas tocadas, assim como a resposta em forma de coro ao ritmo tocado
durante a execugdo da Intro Jam e do backing vocal da cang¢do. Na cena descrita, a forma
como a plateia se comporta durante a apresentacao pode ser resultado dessa transmutacao
subjetiva, uma vez que essas (re) acfes parecem ser uma resposta ao apelo dirigido pela
musica aos espectadores da apresentacao.

Ao tomarmos a explicacdao de Didier-Weill, entendemos que o publico é receptor do
apelo feito pela musica, mas também € “um emissor que se dirige a musica para chama-la”
(Didier-Weill, 1997b, p. 238). Assim, o modo de (inter) agir do publico instaura um movimento
que se da na passagem de sujeito invocado a sujeito invocante.

Diante disso, a questao que inicialmente nos inquietou, na cena, é explicada por meio
do que os estudos em psicanalise colocam como pulsdo invocante, em que a voz como objeto
ocupa um lugar limite, litoral que faz borda entre o exterior e o interior e revela-se “como
o suporte corporal e, portanto, pulsional” (Viveés, 2015, p. 92), 0 que permite a mdsica ser
concebida como um lugar de linguagem que convoca o sujeito a vir a ser.

Aqui, reconhecemos que existem outras abordagens, como a do critico musical
Eduard Hanslick (1854/1992), que rejeita a ideia de que a musica tenha como func&o suscitar
sentimentos. Para esse critico, a musica se organiza a partir de rela¢des internas e estéticas
com seus proprios sons. Apesar dessa critica, a reacdo do publico, nessa cena, sugere que a
musica produz efeitos que ultrapassam a apreensao puramente intelectual.

A segunda questdo que nos interroga na cena refere-se a comunicagao entre os
musicos no palco. Mesmo diante da auséncia da palavra propriamente dita, eles interagem e
estabelecem uma forma de comunicagdo que Ihes permite produzir notas que se harmonizam.
Essa interacdo nao depende apenas da palavra, mas de uma sintonia corporal construida no
interior da prépria performance. E nesse contexto que os musicos improvisam a partir do
dominio técnico do instrumento e de uma escuta corporal constituida na relacdao com o outro,
conforme sugere Merleau-Ponty (1999).
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Nossa ultima questdo diz respeito ao estado de consciéncia do musico quando executa
o instrumento. Isso porque, ao responder a convocacao musical, a relacao habitual do musico
com o corpo e com a prépria cena da performance parece se alterar.

A busca por respostas para essa questdo orienta nosso percurso tedrico a partir das
contribuicbes de Claude Lévi-Strauss, Alain Didier-Weill, Jacques Lacan, Maurice Merleau-
Ponty e Bernard Séve, nos campos da antropologia, da psicandlise, da fenomenologia da
percepcao e da filosofia da musica. Embora o trabalho dialogue com esses diferentes campos,
sua orientacdo tedrica é predominantemente psicanalitica, sobretudo a partir das formulacdes
de Didier-Weill e Lacan acerca da invoca¢do e do gozo Outro.

Metodologicamente, adotamos a abordagem qualitativa® e o estudo de caso coletivo.
Este dltimo justifica-se por possibilitar, conforme Gil (1989), uma andlise aprofundada sem
apagar a singularidade dos participantes. Como instrumento de coleta de dados, optamos
pela realizacao de entrevistas nao estruturadas*.

Organizamos o trabalho da seguinte maneira: apds esta introducao, a secao Mito e
Mdsica: uma invocagdo dos fenémenos corporais articula musica, mito e corpo. Em seguida, a
secao Musica: um lugar de manifestagdo do gozo Outro discute a relagdo entre musica, corpo
e gozo Outro. Na sequéncia, a secao O que os musicos tém a dizer sobre o momento em que
atuam articula teoria e depoimentos de instrumentistas. As consideracdes finais retomam as
questdes centrais do trabalho e sustentam a hipdtese de que a experiéncia vivida pelo musico
durante a performance aproxima-se de uma forma de éxtase musical.

Mito e musica: uma invocacao dos fen6menos corporais

Retomemos alguns momentos da cena descrita anteriormente, especialmente os
movimentos realizados pelo baixista Flea. Ao projetar o tronco para frente e para trds, girar
intensamente a cabeca e movimentar-se freneticamente pelo palco enquanto executa o
baixo, o0 instrumentista aproxima-se de um estado que remete ao tarantismo. Quer dizer, o
musico parece estar em um estado que altera sua relacdo com o corpo e consigo mesmo,
conduzindo-o a uma experiéncia que ultrapassa a simples execucao técnica do instrumento
e que lembra o tarantismo - ritual de cura, comum no sul da Itdlia durante a Idade Média, no
qual musica e danca desempenhavam papel central.

Segundo Lombardi (2020), o tarantato, supostamente picado pela tarantula, era
conduzido a um estado de transe corporal por meio da danca e da repeticao ritmica dos

3 Por se constituir como um método que possibilita a andlise de fen6menos em sua complexidade, consideran-
do o contexto, a singularidade dos sujeitos e aimpossibilidade de reduzir o conhecimento a dados quantificaveis,
a abordagem qualitativa mostra-se a mais adequada aos objetivos de nosso estudo. Nesse tipo de abordagem, o
pesquisador assume uma postura ativa e interpretativa, buscando compreender os significados atribuidos pelos
participantes as suas experiéncias, conforme discutem Chizzotti (1991) e André (2005).

4 Este trabalho resulta do estagio de Pds-Doutorado realizado em 2024, junto ao Departamento de Psicologia
da Université Cote D’Azur (Nice, Franca). Para a presente pesquisa, apresentamos um projeto preliminar, cuja
validagdo ocorreu no ambito institucional, ndo sendo necessaria sua submissao a outras instancias ou a um co-
mité de ética especifico.
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movimentos. O ritual articulava mdusica, gesto e simbolizagdo em torno da tentativa de
enfrentamento do mal que acometia o sujeito.

E importante dizer que embora o tarantismo se organize em torno de uma “danca de
possessdo terapéutica” (Didier-Weill, 1997b, p. 246), nossa referéncia a esse ritual justifica-
se pelo fato de a musica ser usada como mecanismo de “cura” do sujeito, por meio da
mobiliza¢ao corporal.

Em Lévi-Strauss (1971/2011) encontramos elementos importantes de compreensao
sobre a aproximacdo entre tarantismo e performance musical. De acordo com esse
antropdlogo, a musica e o mito se organizam de maneira inversa: a musica, descolada do
sentido, adere ao som, enquanto o mito, descolado do som, adere ao sentido.

No entanto, esbarramos na seguinte questao: se o mito, descolado do som, adere ao
sentido, como compreender, no tarantismo, o fato de ser a musica que confere sentido ao
ritual de cura?

Lévi-Strauss (1971/2011) afirma que “em mitologia algo do som persiste no sentido”
(p. 625), enquanto na musica “o sentido estd fora do som e ndo pode ser reintegrado”.
Isso permite considerar que, tanto no tarantismo (enquanto construcdo mitica) quanto
na performance musical, a musica é “capaz de induzir, no espirito do ouvinte, sentidos”
(Lévi-Strauss, 1971/2011, p. 628). No primeiro caso, é o som da tarantela que orienta a danca
curativa. No segundo, o som assume primazia sobre o sentido e conduz o instrumentista a
responder afirmativamente ao apelo musical. Em ambos os casos, a musica opera como “a
ouvinte que entende o apelo silencioso desse sujeito” (Didier-Weill, 1999, p. 12), mobilizando-o
corporalmente.

Lévi-Strauss afirma ainda que qualquer tentativa de compreender o que é musica
permaneceria inacabada se ndo considerasse os efeitos produzidos por obras musicais sobre
0 corpo e a experiéncia do ouvinte. Embora nao seja nosso objetivo definir ou explicar o que
é a musica, essa observacdo aproxima-se do que propde Didier-Weill (1999) ao afirmar que no
instante em que soa a musica, uma estranha metamorfose se apodera do ouvinte e o faz dizer
“sim” a uma invocagao dangante que o levard “em direcdao a um ‘ponto azul’® que ainda ndo
estd presente, mas que se situa num porvir possivel, de onde convoca o sujeito” (Didier-Weill,
1999, p. 17). Esse “sim” ndo constitui apenas uma resposta simbdlica, mas corporal.

Diante disso, uma das formas privilegiadas de resposta a convoca¢ao musical ocorre
por meio do corpo. Em outras palavras, ao ser convocado pela musica e lhe dizer “sim”, o
ouvinte responde com aquilo que possui de mais imediato: o prdprio corpo, razao pela
qual danga, pula, gira, chora ou movimenta-se ritmicamente. A musica convoca o sujeito a
responder corporalmente ao som, revelando, nesse processo, um corpo “habitado por
uma invocacdo” (Didier-Weill, 1999, p. 16). Isso permite compreender a ideia extremamente
interessante desenvolvida por Poizat, segundo a qual a danca é uma expressao da Voz, que
aqui se manifestaria através do canal visual (Beaudry-Jodoin; Vives, 2023; Poizat, 1996, p. 121).

5 Esse “ponto azul” é definido por Didier-Weill (1997a) como o momento em que a emo¢do musical se apodera
do ouvinte, convocando-lhe gestos, movimentos e emogbdes.
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Acreditamos ser esse o caso do musico que, ao ser convocado pela musica, nao
apenas a executa, mas a vive corporalmente. Ndo se trata sé de um corpo dancante, mas
também de um corpo capaz de fazer surgir a musica por meio da voz ou do instrumento. O
musico percebe e responde corporalmente ao apelo musical, o que nos remete as palavras
de Merleau-Ponty, para quem “o corpo é o veiculo do ser no mundo” (Merleau-Ponty, 1999,
p. 122). A performance musical torna-se, assim, uma experiéncia de implicacdo corporal na
qual a musica incide sobre o préprio musico que a produz.

Para Didier-Weill (1997b), a experiéncia musical convoca o sujeito a entrar nainvocacao
do Outro e o p6e em movimento, seja pelo canto, seja pela danga. Quando “o sujeito ouve a
musica, ele fica em estado de converter instantaneamente o que ouve em passo de danca”
(Didier-Weill, 1997b, p. 243), estabelecendo uma relacdo de sincronia entre o sujeito e o Outro.
Ha uma espécie de continuidade entre percepcao e a¢ao, na qual o gesto musical emerge
como resposta imediata ao apelo sonoro.

Essa formulacdo aproxima-se da discussdao de Merleau-Ponty acerca da percepcao
como vivéncia e ndo como operacao intelectual. Segundo esse fildsofo, “originalmente a
consciéncia é ndo um ‘eu penso que’, mas um ‘eu posso’”’ (Merleau-Ponty, 1999, p. 192). E por
meio desse “eu posso” corporal que a musica se converte em gesto.

Ao recorrermos a Didier-Weill (1997a) a respeito do apelo musical, observamos que
esse autor relaciona a “nota azul” a tempos subjetivantes nos quais a musica se apodera do
sujeito, suscitando simultaneamente felicidade e nostalgia psiquica. Diante disso, a questao
que nos ocorre em relacdao ao tarantismo, assim como em outros rituais de cura, é se o
instante culminante do transe corresponderia ao momento em que essa nota emerge. Isso
porque quando o corpo dancante do paciente € arrancado do estado de letargia, instaura-se
uma forma de éxtase. Nossa hipdtese é que sim, uma vez que a “nota azul” tem o poder “de
preservar, de premunir o Sujeito contra o tédio, o mondétono” (Didier-Weill, 19973, p. 59). No
caso do tarantato, esse poder manifesta-se como capacidade de tird-lo da acdo do veneno.

No caso do musico, contudo, nao estariamos diante de uma experiénciaem que o corpo
deixa de operar apenas como suporte técnico da execugao para tornar-se lugar de inscri¢ao
da musica? Embora seus gestos remetam ao transe, essa experiéncia ndo se aproxima mais de
uma forma de éxtase musical do que de uma possessao propriamente dita?

Musica: um lugar de manifestacdao do gozo outro

Eu gosto de ndo saber o que vou tocar. Eu sei o sentimento do que vou tocar e sei o
que eu anseio disso, mas eu vou confiar nos meus dedos, no meu sistema nervoso,
no meu cérebro e na minha relagdo com Deus para dar certo. Eu s6 quero arrasar. S6
quero deixar acontecer (Flea, 2022).

O fragmento acima foi extraido de uma entrevista concedida por Flea a Revista Bass
Player em 2022. Dois pontos nos chamam atencdo nesse recorte: o primeiro é quando ele diz
que sabe o sentimento do que vai tocar e o que espera disso, e o segundo, que ele quer arrasar.
Comecemos pelo ultimo ponto. A referéncia ao desejo de “arrasar” remete-nos a
formulacaofreudiana do artista como sujeito movido por fortes exigéncias pulsionais. Segundo
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Freud (1916-1917/1969), o artista deseja conquistar honras, poder, riqueza, fama e, por isso,
transfere todo o seu interesse para as construcdes plenas de desejo, de sua vida de fantasia.
No caso de Flea, porém, o desejo de “arrasar’” parece ultrapassar o simples reconhecimento
artistico. Quer dizer, a performance musical ndo se reduz a execuc¢ao técnica do instrumento.
Ela se orienta pela tentativa de transformar sua musica em experiéncia de afetar o publico.

Ao afirmar que conhece o sentimento do que ird tocar e aquilo que espera da execucao,
Flea sugere uma relacao corporal com a musica que ultrapassa a técnica. Trata-se do “saber
que estd nas maos” (Merleau-Ponty, 1999, p. 199), inscrito no préprio gesto corporal da
execucao musical.

Entendemos que, devido a sua experiéncia, esse musico sabe que o artista pode
transformar a musica em um lugar de apelo, capaz de convocar tanto o ouvinte quanto ele
préprio a dizer “sim”. Nessa convocacao, musico e ouvinte podem experimentar efeitos de
um estado pleno de felicidade e de nostalgia psiquica, referido por Didier-Weill (19972a).

Esse entendimento decorre do fato de que, na execucdo musical, o corpo do artista se
inscreve por meio da voz ou do instrumento, convertendo o desejo em gesto e intensidade
em vibracao sonora. Nesse movimento, o musico afeta ndo apenas o publico, mas também a
si proprio.

Como resultado, os efeitos podem se desdobrar em movimentos danc¢antes ou outra
manifestacdo corporal. Tal compreensdo aproxima-se da afirmacdo de Didier-Weill (1999)
de que o corpo é habitado por uma invocacado e se faz invocante (invoquant). Aproxima-se
também do que Merleau-Ponty (1999, p. 207) diz sobre o corpo préprio nos ensinar um modo
de unidade que nao é subsuncdo a uma lei. Nao estamos diante de nosso corpo, antes somos
0 NOsso corpo, o que implica que a experiéncia musical ndo se da fora do corpo, mas nele e
por meio dele.

Nesse ponto, cabe recuperar as questdes centrais deste trabalho: o estado vivido pelo
musico durante a performance ndo se aproxima de uma experiéncia de éxtase musical?> Como
essa experiéncia se instaura e se desfaz? E qual o papel do instrumento nesse processo?

A busca por respostas a essas questdes conduziu-nos até o Semindrio 20 — mais, ainda
(Lacan, 1972-1973/1982), isso porque a performance musical parece mobilizar alteraces da
relacdo do sujeito com o corpo e consigo mesmo que podem ser aproximadas da nocao
lacaniana de gozo Outro.

Cumpre dizer que o que estd em destaque na formula¢do lacaniana ndo € o falo, mas
o corpo como um todo. E por isso que, nesse semindrio, Lacan explica o gozo Outro como
sendo o gozo feminino, visto que, na experiéncia analitica, a mulher é “ndo-todo no que se
refere ao gozo falico” (Lacan, 1972-1973/1982, p. 15). Logo, o gozo Outro é compreendido
como modalidade de gozo que incide sobre o corpo para além da ldégica falica e da
simboliza¢do ordinaria.

No entanto, éimportante dizerquerecorremosanocao de gozo Outro porentendermos
que essa formulacdo tedrica pode ser empregada como operador interpretativo para pensar a
musica como um lugar de inscri¢ao das experiéncias corporais que ultrapassam a organizagao
ordindria do sujeito, mas sem pressupor equivaléncia entre tais experiéncias e o conceito
psicanalitico em sentido clinico.
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A luz dessa formulagdo, os gestos do musico durante a performance deixam de
aparecer apenas como expressividade cénica e passam a indicar uma implicacdo corporal que
ultrapassa a simples execuc¢do técnica do instrumento. Nesse sentido, o estado vivido pelo
musico aproxima-se de uma forma de éxtase musical. Trata-se de um éxtase que, relacionado
em termos interpretativos a formulacdo lacaniana do gozo Outro, permite compreender uma
experiéncia de intensa incidéncia sobre o corpo, marcada por altera¢des darelacao do musico
consigo préprio e com a musica.

Pigozzi (2016) afirma que o gozo Outro é a forca motriz por tras de todo gesto criativo.
Para essa autora, esse é 0 gozo da arte porque invade o corpo do cantor. Sob essa perspectiva,
acreditamos que algo semelhante parece ocorrer com o musico. Durante a execu¢ao musical,
todo o seu corpo é convocado a mover-se, como se observa na performance de Flea. Nessa
experiéncia, o corpo deixa de operar como suporte da execu¢ao musical. Ele préprio torna-se
lugar de inscri¢ao da experiéncia musical.

Ao observarmos atentamente a atuacao de um musico percebemos que, além de
gestos e movimentos dancantes, sua expressao facial é transformada. Uma expressdo séria
pode dar lugar a uma sorridente, bem como pode dar lugar a um olhar perdido e até mesmo
expressfes que evocam o éxtase mistico como o representado por Bernini em O Extase de
Santa Teresa.

A escultura de Bernini traduz esteticamente o relato® da experiéncia mistica de Teresa
de Avila, marcada por dor e arrebatamento corporal.

Ao considerarmos a expressao facial de Santa Teresa, representada na escultura, e
as expressdes de um musico durante a atuacao € possivel supor que o éxtase mistico e o
momento de enlevagdo musical resultam de experiéncias semelhantes. Em ambos os casos -
na experiéncia mistica e na performance musical - observam-se modificacdes da relacao do
sujeito com o corpo e consigo mesmo. Como os movimentos de Flea que ultrapassam a cena
performdtica.

No entanto, ressaltamos que a aproximac¢do entre éxtase musical e éxtase mistico é
utilizada aqui em sentido interpretativo, e ndo como equivaléncia.

O que os musicos tém a dizer sobre o momento em que atuam

A fim de abordar as questdes que formulamos, interessa-nos investigar de que modo
a musica convoca o instrumentista corporalmente e produz altera¢gdes em sua relacao com o
Corpo e consigo mesmo.

Nossa hipdtese € a de que, durante a performance, o musico vivencia uma experiéncia
de éxtase marcada por modificacdes de seu estado de consciéncia e de sua relacdo com o
corpo. Tal conjectura se da porque, em certos momentos da atuacao, a execucao instrumental

6 No relato (Teresa de Jesus, 1983), a religiosa afirma ter tido um encontro com um anjo e esse, com uma lanca
de ouro, perfurou-lhe do coragdo as entranhas fazendo-a sentir-se em chamas com um grande amor de Deus.
Segundo ela, a dor intensa fez-lhe gemer, mas a dogura da dor impedia-lhe de querer se livrar dela. A dor ndo era
fisica, mas espiritual.

| Analytica | S&o Jodo del-Rei | v. 15 | n. 29 | Janeiro/Dezembro de 2026 |

Pagina 8 de 18



Revista de Psicanalise

Carvalho, M.\W.P.L., Vives, J.-M.

parece mobilizar o corpo para além da simples realizacdo técnica, aproximando-se de uma
experiéncia de éxtase musical.

E importante dizer que a psicanalise permite pensar esses efeitos como manifestacdes
de uma experiéncia que se aproxima da formulag¢dao lacaniana do gozo Outro, conforme
discutido na se¢do anterior. No entanto, essa no¢ao ndo € utilizada aqui como tentativa de
estabelecer equivaléncia direta entre as experiéncias do musico durante a performance e o
conceito psicanalitico em sentido clinico.

Para investigar essas questdes, apresentamos depoimentos de dois instrumentistas.

O ponto maximo da experiéncia de alteracao darelagao com o corpo e consigo mesmo
parece ser o momento em que o musico, atravessado pelo som, tem a sensacdo de que seu
corpo ja ndo toca o chdo:

Musico 17 — Quando toco é impossivel expressar em palavras, mas tenho uma sensacao

prazerosa como se tivesse perdido meu corpo. Quando vocé esta tocando o seu me-

Ihor, vocé nao ouve o publico, ndo ouve os outros musicos, vocé se sente como se esti-

vesse flutuando no ar em um espaco branco sem nenhum corpo humano. Vocé perde

o senso de gravidade, ou 0 senso de pele, a sensacado € de ter ido para outra dimensao!

O relato aproxima-se das formulagbes de Lacan e de Didier-Weill acerca do gozo e da
invocagdao musical. No primeiro caso, a afirmacdo de que, ao tocar, experimenta uma sensacao
de prazer como se tivesse perdido o seu corpo, lembra o que Lacan nos ensina sobre o gozo
Outro, “que se experimenta e do qual ndo se sabe nada” (Lacan, 1972-1973/1982, p. 103).
Nesse sentido, a descricao de uma experiéncia corporal marcada pela perda da gravidade e
pela dificuldade de situar-se na cena da performance, possui, em certa medida, semelhancas
com o relato de Santa Teresa, mas diferente da Santa, que foi invadida pelo grande amor
divino, a sensacao de perder o senso de gravidade e ser transportado para outra dimensao sé
é possivel ao musico quando ele executa a musica e € intensamente afetado por ela.

Nesse ponto, somos remetidos a Didier-Weill que afirma que a musica responde ao
apelo silencioso do ouvinte e age para arranca-lo de sua laténcia “num movimento de éxtase
que o transporta para a cena da ex-sisténcia” (Didier-Weill, 1999, p. 12-13).

Vejamos, a seguir, outro relato:

Musico 28 — As vezes eu paro de tocar e vou caminhando para casa com o instrumento

nas costas e sé curtindo aquela sensacao de prazer. Quando vocé faz uma coisa que

deu certo e vocé viu a reacao das pessoas. Vocé agradou. Vocé viu que agradou. As
pessoas se emocionaram com o que vocé fez. Ah, isso ai ndo tem preco!

As palavras desse instrumentista ndo sugerem uma experiéncia de possessao, mas
uma alteragao da relagdo do sujeito consigo mesmo durante a performance musical. Embora
intensamente afetado pela musica, o instrumentista ndo parece submetido a um agente

7 Baixista. Toca o instrumento hd 15 anos. Nao tem nenhuma formacgdo académica em musica, aprendeu de ou-
vido. Seu interesse pelo baixo elétrico se deu, na infancia, devido ao fato de as partes de metal do instrumento
parecer-lhe obras de arte em metal.

8 Guitarrista. Toca o instrumento ha 35 anos. Nao tem formagdo em mdsica, mas estudou improvisacao e har-
monia de forma autodidata e, depois, teve aulas com alguns musicos. Seu interesse pela guitarra surgiu devido
a sua vontade de contribuir nos cultos religiosos realizados na Igreja a qual congregava quando adolescente.
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possessor, até porque como vimos no tarantismo, a musica nao tem a funcao de privar o
ouvinte, mas de retira-lo do estado de inércia. Além disso, quando o siléncio € restabelecido,
0 musico fica imerso em uma espécie de invasao de sentido, como relatado por esse musico,
que, ao parar de tocar, diz que vai caminhando com o instrumento nas costas, curtindo a
sensagdo de prazer.

Outro aspecto importante desse relato, que merece destaque, é a afirmag¢ao do musico
de que “ndo tem preco”” quando vé que agradou ao publico e que as pessoas se emocionaram
com a apresentacdo. Aqui, somos enviados, mais uma vez, a Didier-Weill (1997a) ao discutir
que a emocao musical suscita dois movimentos no ouvinte: o estado de felicidade e o de
nostalgia psiquica que, nesse contexto, pode ser compreendido como uma experiéncia que
nao esta restrita apenas ao ouvinte ou ao musico, mas que produz efeito em ambos.

Convém realcar que nossa investigacao concentra-se no musico/instrumentista. Essa
delimitacdo decorre do interesse em compreender o papel do instrumento na constituicao
da experiéncia musical. Diferentemente do canto, em que a produc¢do sonora emerge
diretamente do corpo do cantor, a execuc¢do instrumental articula corpo, técnica, gesto e
instrumento numa mesma experiéncia corporal. Entendemos que, na relacdo entre o musico/
instrumentista e a musica, o instrumento atua como um terceiro elemento que demanda
esforco, dedicacdo e energia corporal. Por isso, uma de nossas questdes diz respeito ao papel
do instrumento musical no modo perceptivo do musico.

Para avancar nessa discussdo, recorremos a B. Seéve (2013), para quem o instrumento
musical situa-se entre o corpo do musico e a musica que dele emerge, ndo existindo de forma
independente. Para esse autor, ndo é possivel haver musica se o instrumento e o musico nao
lutarem juntos para lhe dar origem.

Vejamos os relatos:
Musico 1 - Se eu nao estiver me sentindo bem, o instrumento percebe imediatamente.
Ele estd sempre ao meu lado. Eles estao sempre ao meu lado mesmo quando estou
tendo um dia ruim. As guitarras baixo nunca me trairdo, a menos que eu as traia.
Musico 2 — A minha relagdo com a guitarra, ela é simbidtica. Partindo do ponto de vista
de que como as técnicas de guitarra sdo um pouco complicadas, eu preciso adquirir
uma memoria muscular, quando eu vou fazer uma frase na guitarra com algumas no-
tas e que ela tem um nivel de dificuldade grande, eu preciso repetir aquilo ali centenas
de vezes, até que minha memdria muscular esteja sincronizada com o meu cérebro e
com aquele som que eu quero tirar ali. Entdo, é muito simbidtica, € como se fizesse
parte do meu corpo o instrumento, entdao tem essarelacao. Além de aquela coisa toda,
vocé quer expressar um som e através daquele som, vocé quer gerar um sentimento
especifico em quem ouve: tristeza, alegria, bem estar, relaxamento... E como as notas
musicais se comportam. Quando a gente passa a entender isso, a gente sabe exata-
mente como vai fazer.

Como vimos, para 0 musico 1, o0 instrumento € percebido como uma espécie de
companhia fiel que o conforta nos momentos dificeis e que nunca o deixara ou traira, a nao
ser que ele prdéprio faca isso. J& para o musico 2, a necessidade da pratica constante faz com
que ele perceba o instrumento como parte do seu préprio corpo.
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Aesserespeito, B. Seve (2013) afirma que tocar uminstrumento constitui, antes de tudo,
um trabalho corporal que envolve forca, gestos e postura. Nesse trabalho, devido a pratica
didria, o instrumento e o corpo do instrumentista vao se fundindo e isso acaba por construir
uma intimidade entre os dois a ponto de o instrumentista conceber o instrumento como uma
extensao de si, como ocorre com o musico 2, ou mesmo considerar que o instrumento é capaz
de perceber quando o instrumentista ndo estd bem, como sugere o musico 1.

Essa relacdo remete as reflexges de Sami (2021), que compreende o instrumento
musical como ferramenta privilegiada no processo de mediacdao de transferéncia entre
paciente e musicoterapeuta. O que nos chama atencao no trabalho de Sami € a ideia de que o
instrumentista precisa estabelecer uma relacao de reciprocidade com o instrumento, ou uma
negociacao, para poder responder ao apelo enigmatico que Ihe chega. Assim, ao se apropriar
do instrumento, o musico, movido pelo seu desejo de som, reconsidera sua pretensao de
dominar o instrumento e aprende a lidar com ele e sua condi¢do enigmatica.

A relagao de cumplicidade ou, mais precisamente, de negociacdao entre musico e
instrumento decorre dos gestos do musico e das respostas que o instrumento musical oferece,
pois se o musico nao esta bem, torna-se dificil alcancar o som desejado. De acordo com B. Seve
(2013), é por meio do toque que o musico apreende e interpreta as rea¢es do instrumento,
independentemente do que seus ouvidos captam, visto que o contato com o instrumento
permite que o musico perceba aspectos como a resisténcia e a vibracao das cordas, o ajuste
das tarraxas, dos cabecotes, dos captadores, ou seja, o tato do musico permitira que ele
perceba as condi¢bes do instrumento.

A afirmacao de que “além de aquela coisa toda, vocé quer expressar um som e através
daquele som, vocé quer gerar um sentimento especifico em quem ouve” chama atencdo.
Em primeiro lugar, porque o musico ndo produz apenas 0s sOns necessarios a execu¢ao
musical, mas, conforme B. Séve (2013), também revela seu talento e suas virtudes ao destacar
particularidades acusticas ou o virtuosismo de seu instrumento. Em segundo lugar, porque
0 musico assume que, através da execucao instrumental, ele quer e sabe como provocar um
sentimento especifico em quem ouve.

Nesse sentido, o musico é alguém que, ao ser convocado, ndo apenas diz “sim” ao
apelo musical, mas também trabalha para que a musica se materialize. Para isso, empenha
estudo, técnica, agilidade corporal, sensibilidade e desejo de extrair determinado som do
instrumento. E nesse ponto que o musico busca conduzir a performance ao instante maximo
da musica: a nota azul. Vejamos:

Mdsico 2 — Primeiro eu tenho que sentir. A gente sabe exatamente o que a musica quer

dizer e a gente quer colocar para o publico aquele sentimento. Entdo, primeiro eu te-

nho que sentir, meu cérebro tem que estar produzindo aquilo aliinstantaneamente e é

assim que eu coloco as notas. Eu sei exatamente onde é que eu preciso tocar para que

aquele som seja soado ali para as pessoas sentirem também o que eu estou sentindo.

Essa declaracdo aproxima-se da formulacdo de B. Seve (2013), segundo a qual o musico
é a fonte de uma energia fisica e sensivel transmitida ao ouvinte. Isso porque, se o musico é
o primeiro a sentir a musica, ele tende a fazer com que esse sentimento reverbere no publico
que, por sua vez, convocado pela musica, pode igualmente ser levado ao éxtase — como se
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observa na reacao da plateia presente na apresentacao da banda Red Hot Chili Peppers que,
como descrevemos, grita, assobia, aplaude, canta e danca.

Em Didier-Weill (1997b) essa experiéncia pode ser descrita como uma transmutacdo
subjetiva na qual o ouvinte responde a musica por meio do gesto e da danca e, mais ainda,
entrega todo o seu corpo e emogao a musica que o convoca.

Em vista disso, é relevante apresentar o que o musico 2 diz sobre a maneira como
percebe que o sentimento que deseja transmitir chega ao publico:

Mdsico 2 — A gente percebe nas pessoas as expressoes. Pelas expressdes faciais, a gen-

te percebe a emocao expressa na face, no olhar, num bater de palmas, num estalar de

dedos, no bater do pé. As vezes até no choro, quando a gente toca alguma musica com
um acorde maior, um acorde menor, um dedilhado especifico.

Essa declaracdo esclarece bem a proposicdao de Didier-Weill (1997a) acerca de a nota
musical ser capaz de instaurar o estado de gozo, sem jamais ser mondtona. De acordo com o
depoimento, é por meio das manifesta¢cdes corporais do ouvinte que ele consegue perceber
a emocao do publico presente nas apresentacdes.

Para compreender como o musico ingressa no estado de éxtase, perguntamos sobre
a preparac¢ao que antecede a performance:

Musico 1 — Antes de tocar eu afino meu instrumento. Eu fico muito tenso porque nao

sou muito bom em ficar na frente das pessoas. Entdao, me concentro no instrumento,

mas assim que toco uma nota, a tensdao desaparece.

Musico 2 — Eu costumo me concentrar na sequéncia das musicas e nas partes que eu

vou ter um destaque, para lembrar realmente o que eu tenho que fazer. Quando sao

musicas que eu vou improvisar, eu procuro lembrar da harmonia delas. Entao, eu pro-
curo mentalizar ali, me concentrar e lembrar das harmonias. Eu procuro rever isso na
mente para eu ter estratégias e poder fazer o som que eu estou pretendendo fazer.

Os relatos mostram que o momento que antecede a apresentacao envolve
concentracdo, preparacao corporal e organizacao mental da execu¢ao. Como observado, um
deles costuma afinar seu instrumento, enquanto o outro se volta a organizagao mental da
sequéncia de notas que ird tocar, o que nos remete as reflexdes de B. Séve (2013) a respeito
de o instrumento so existir plenamente se estiver acoplado a um instrumentista, pois quando
armazenado em algum lugar o instrumento musical reduz-se a um objeto inerte. Nesse
sentido, o instrumentista s6 existe porque ha o instrumento, sem esse ultimo, o musico é
apenas um ouvinte.

Quanto a experiéncia do éxtase musical, os relatos sao os seguintes:

Musico 1 - Ha um momento da apresentagao que eu sinto como se estivesse ali parado

com os pés no mundo branco, para |Ia do horizonte. E parece que tudo esta em camera

lenta. De repente, penso: “Eu estava tocando um instrumento no palco, ndo estava?

N3o escuto nada, serd que estou fora de ritmo?” E no momento em que fico preocupa-

do, sou trazido de volta a realidade. H4 um publico a minha frente, estou em um palco.

Entdo, sinto novamente a gravidade, a humanidade e outras sensacdes fisicas. Ai, eu

paro, fico em siléncio e respiro fundo. Na minha vida nada mais atingiu esse nivel de

perder o senso de gravidade que ndo seja na musica, com meu instrumento. Quando
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escuto outros musicos e percebo quando todos os ritmos combinam e o groove nasce,
sinto-me bem, mas nada é comparado ao momento em que estou tocando.

Mdsico 2 - Eu sinto uma adrenalina e aquela sensacao de prazer forte. Quando a apre-
sentacdo termina, eu fico assim querendo ir pra casa. Por isso, vou caminhando para
me acalmar. Eu s sinto essa adrenalina quando toco, mas se eu escuto uma musica eu
também me emociono. A gente tem nossas emoc¢des também, somos humanos, mas
a emocao nao € igual a de quando eu estou tocando. Quando eu escuto musica, eu
escuto cada instrumento, sobretudo a guitarra.

Como se pode observar, € no momento em que estd com seu instrumento, durante
a performance, que o musico vivencia sensacdes como a de estar “parado com os pés no
mundo branco, para |4 do horizonte” ou ‘““uma adrenalina e aquela sensacao de prazer forte”.
Em determinados momentos da apresentacdo, a execu¢ao musical parece mobilizar o musico,
produzindo modificacdes na experiéncia do corpo e de si.

O musico 1 descreve com maior nitidez o processo de saida do estado de éxtase.
Quando deixa de se escutar e passa a duvidar do préprio ritmo, inicia-se o retorno a experiéncia
ordinadria e, entdo, volta a perceber que esta diante de um publico. O siléncio e a respiracao
aparecem entdo como formas de reinscri¢do do sujeito na realidade da cena.

Apds o apice do prazer, ambos os musicos relatam a necessidade de um tempo para
poder voltar ao estado em que se encontravam antes da atuacdao com o instrumento. Tal
necessidade aproxima-se da reflexdo de Vives (2020), segundo a qual o gozo se situa “sempre
do lado do excesso, do lado de um corpo excedido no plano da percepcao das sensacoes”
(Vivés, 2020, p. 203).

O tempo de restabelecimento decorre tanto da intensidade da sensacao quanto
da energia despendida durante a performance, deixando o musico numa espécie de
entorpecimento momentaneo. Dai a necessidade de uma pausa para voltar a si, seja por meio
do siléncio ou da respiracdo profunda, como relata o musico 1, seja para se retirar e voltar para
casa, como o musico 2.

Para ambos os instrumentistas, é quando estdao tocando seus instrumentos que eles
sao invadidos pela sensacao de prazer intenso. Quando ocupam a posicao de ouvintes, os
musicos relatam emoc¢do e bem-estar, mas nao a mesma intensidade de implicagao produzida
durante suas performances. Ainda que reconhecam minuciosamente os instrumentos, os
ritmos e as estruturas sonoras, a musica escutada nao os conduz ao mesmo estado vivido
durante a atuacao com o instrumento.

Os depoimentos aproximam-se da proposicdao de B. Séve (2013) de que o musico
percebe os sons como eventos singulares. Sua escuta é mais apurada, uma vez que ele é o
profissional que conhece muito bem o som dos instrumentos. No entanto, é na execucao
instrumental que a musica parece incidir mais intensamente sobre o sujeito, mobilizando
altera¢des de seu estado de consciéncia e de sua relacao com o corpo.

Os relatos dos musicos indicam que a performance ultrapassa a execucao técnica do
instrumento e mobiliza o corpo para além da significacdo. Por isso, o estado de éxtase sé é
possivel ao musico quando ele executa o instrumento. Logo, a performance musical permite
uma experiéncia corporal vivida.
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Consideragoes finais

Este trabalho investigou como a experiéncia vivida pelo musico durante a performance
aproxima-se de uma experiéncia de éxtase musical, bem como os modos pelos quais essa
experiéncia se instaura e se desfaz e o papel desempenhado pelo instrumento nesse processo.
Nossa inquietac¢do inicial surgiu da observacdao dos movimentos do baixista Flea, da Banda Red
Hot Chili Peppers, que, durante as apresentacdes, pula, gira, danca e projeta o corpo para frente
e para tras enquanto executa o baixo. Isso porque tais movimentos evocam, em certa medida,
os estados de transe presentes em rituais de possessao terapéutica, como o tarantismo.

Partimos da hipdtese de que a performance musical pode produzir alteracées do estado
de consciéncia do sujeito. Nesse contexto, os movimentos do musico foram compreendidos
como resposta a convocagdo feita pela musica, conduzindo-o, em determinados momentos,
a uma experiéncia que ultrapassa a simples execuc¢ao técnica do instrumento. Investigamos,
assim, se essa experiéncia poderia aproximar-se de uma forma de éxtase musical, bem como
o papel do instrumento nesse processo.

Embora as analises desenvolvidas a partir dos depoimentos de dois musicos nao
permitam generalizacbes e possam, em certa medida, limitar nossa compreensdo, o
referencial tedrico adotado possibilitou articular a singularidade dos relatos a questdes mais
amplas relativas ao corpo, ao gozo e a experiéncia musical. Ressaltamos que nosso intuito
nao foi o de tentar provar que todos os musicos vivenciam a performance da mesma maneira,
mas de observar se, ao responderem corporalmente a convocacao da musica, poderia haver
alteracdes do estado de consciéncia.

A luz da formulac¢do lacaniana do gozo Outro, a experiéncia relatada pelos musicos
pode seraproximada de umaforma de éxtase musical. Ndo se trata de estabelecer equivaléncia
direta entre experiéncia musical e gozo Outro, nem entre experiéncia musical e experiéncia
mistica, mas de considerar que determinados efeitos produzidos pela musica excedem a
simboliza¢do e incidem sobre o corpo.

Nesse processo, o instrumento tem um papel fundamental. Por meio dele, a energia
corporal do musico converte-se em som. Desse modo, a onda vibratdria do som gerado pelo
instrumento incide sobre o instrumentista, produzindo efeitos como a sensacao de estar
“parado com os pés num mundo branco” (musico 1) ou “aquela sensacdo de prazer forte”
(musico 2). Integrado ao corpo do musico numa relacdo de simbiose, o instrumento favorece
altera¢des do estado da relacdo do musico com o corpo durante a performance.

A saida do éxtase musical, por sua vez, parece depender da emergéncia do siléncio.
Os relatos mostram que é quando a apresentacao termina e o musico volta a escutar a si
mesmo e ao ambiente ao redor que ele retorna ao estado anterior a alteracao. Desse modo, é
o siléncio que reinscreve o musico no campo do sentido, restituindo-lhe a percepcao do palco,
do publico e do préprio corpo. Logo, o vazio que habita entre as notas, entre as musicas e
entre as apresentacdes torna-se condicao para a dissolu¢ao do éxtase.

Retomamos, por fim, as palavras de Didier-Weill (1997b), segundo as quais, ao ouvir a
musica soar, o sujeito ndo pode deixar de lhe dizer “sim”. Ao responder a essa convocacao, o
ouvinte entregaamusicaaquilo que possuide maisimediato: o préprio corpo. Compreendemos
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que 0 mesmo ocorre com o musico que, ao tocar, transforma energia fisica em som e faz
surgir uma nota “que se situa num porvir possivel” (Didier-Weill, 1999, p. 17).

A musica deixa entdo de ser apenas objeto de execucao técnica e passa a produzir
efeitos queincidem sobre o corpo do sujeito. Desse modo, tais efeitos podem seraproximados,
em termos psicanaliticos, da formulagao lacaniana do gozo Outro, uma vez que o musico ndo
apenas executa a musica, mas é corporalmente atravessado por ela.
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Music, Body, and Language: Other jouissance in musical performance

Abstract

Drawing on the contributions of Claude Lévi-Strauss, Alain Didier-Weill, Jacques Lacan,
Maurice Merleau-Ponty, and Bernard Séve in the fields of anthropology, psychoanalysis,
phenomenologyofperception,andphilosophy of music, thisstudyinvestigatestransformations
in the musician’s experience of self and body during performance. It hypothesizes that such
experiences may be associated with a state of musical ecstasy, while also analyzing the modes
through which this experience is established and dissolved, as well as the role played by the
relationship and negotiation with the instrument in this process. To this end, we adopted
a qualitative approach grounded in case study methodology, with data collection based on
unstructured interviews. We present testimonies from two musicians — a bassist and a guitarist
— whose accounts contribute to the analysis of the proposed questions. The reports indicate
that, during performance, musicians may experience transformations in their relationship
with both their body and themselves, produced by the incidence of music. When silence is
reinscribed into the scene, the musician returns to the state preceding the transformation.
Thus, the musical experience reveals the body as a privileged site for the inscription of music’s
effects. In psychoanalytic terms, such effects may be related to the Lacanian formulation of
the Other jouissance.

Keywords: Music, Body, Language, Other jouissance.

Musica, cuerpo y lenguaje: el goce del Otro en la interpretacién musical

Resumen

A partir de las contribuciones de Claude Lévi-Strauss, Alain Didier-Weill, Jacques Lacan,
Maurice Merleau-Ponty y Bernard Seéve, en los campos de la antropologia, el psicoandlisis,
la fenomenologia de la percepcidn y la filosofia de la musica, este trabajo investiga las
modificaciones de la experiencia del musico consigo mismo y con el cuerpo durante la
performance, planteando la hipdtesis de que tales vivencias pueden aproximarse a un estado
de éxtasis musical, asi como analizar los modos de instauracién y disolucidn de esa experiencia
y el papel de la relacidn y de la negociacion con el instrumento en ese proceso. Para ello,
adoptamos un enfoque cualitativo, fundamentado en el estudio de caso, cuya recoleccion de
datos incluyd entrevistas no estructuradas. Presentamos testimonios de dos musicos — um
bajista y un guitarrista — que contribuyen al analisis de las cuestiones propuestas. Los relatos
indican que, durante la performance, el musico puede experimentar modificaciones en la
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relacién con el cuerpo y consigo mismo, producidas por la incidencia de la musica. Cuando el
silencio se reinscribe en la escena, el musico vuelve al estado anterior a la alteracidn. De este
modo, la experiencia musical evidencia el cuerpo como lugar privilegiado de inscripcion de
los efectos de la musica. En términos psicoanaliticos, tales efectos pueden aproximarse a la
formulacién lacaniana del goce del Otro.

Palabras clave: Mdsica, Cuerpo, Lenguaje, Goce del otro.

Musique, corps et langage : la jouissance de ’Autre dans la performance musicale

Résumé

A partir des contributions de Claude Lévi-Strauss, Alain Didier-Weill, Jacques Lacan, Maurice
Merleau-Ponty et Bernard Seve, dans les domaines de I’anthropologie, de la psychanalyse,
de la phénoménologie de la perception et de la philosophie de la musique, ce travail étudie
les modifications de I’expérience du musicien avec lui-méme et avec son corps pendant la
performance, en formulant ’lhypothese que ces vécus peuvent étre rapprochés d’un état
d’extase musicale. Il analyse également les modes d’instauration et de dissolution de cette
expérience ainsi que le réle de la relation et de la négociation avec I'instrument dans ce
processus. Pour ce faire, nous avons adopté une approche qualitative fondée sur I’étude de
cas, dont la collecte de données a inclus des entretiens non structurés. Nous présentons les
témoignages de deux musiciens — um bassiste et un guitariste — qui contribuent a I’analyse
des questions proposées. Les récits indiquent que, pendant la performance, le musicien
peut éprouver des transformations dans son rapport au corps et a lui-méme, produites par
I’incidence de la musique. Lorsque le silence se réinscrit dans la scéne, le musicien revient a
I’état antérieur a cette transformation. Ainsi, ’expérience musicale met en évidence le corps
comme lieu privilégié d’inscription des effets de la musique. En termes psychanalytiques, ces
effets peuvent étre rapprochés de la formulation lacanienne de la jouissance de I’Autre.
Mots-clés: Musique, Corps, Langage, Jouissance de I'autre.
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