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Enguanto os conceitos contém somente as primeiras formas abstraidas
da mtuiglo, como gue a casca exterior tirada das coisas, e portanto
séo, bem propriamente, abstragdes, a miisica por sua vez di o mais

intimo niicleo que precede toda a formac3io, ou o coracdo das coisas.
Arthur Schopenhauer, O mundo como vontade e representacdo

A audicio da obra musical, em razio de sua organizagio interna,

tmobiliza, portanto, o tempo gue passa; como uma toalha fusti gada

pelo vento, atinge-o e dobra-o. De modo (ue a0 oUvVITMoS musica, ¢

enquanto a escutamos, atingimos uma espécie de imortalidade.
Claude Lévi-Strauss, O cru e o cozido

SARADANDE 4= b0

Fohann Sebastian Bach, Sarabanda da Suite n° 5, em D¢ menor, para
violoncelo solo
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INTRODUCAO

s

E notorta a omissdao de Freud quanto 4 musica em sua significativa produgiio tedrica
voltada para as artes ¢ para o fendmeno estético. Ao longo de scus textos, sio raras as
referéncias diretas a nomes de compositores e/ou de suas obras {aproximadamente 20
mengoes nas Chras Compleras). A quase maioria delas frata-se de Operas — o Unico género
musical assumidamente admirado por ele -, ¢ em todos 0s casos o que ¢ discutido diz respeito
ao conteudo do libreto, no & mdsica propriamente dita. Mesmo quando uma sinfonia é
mencionada, a Nona de Beethoven (Freud: “A interpretagiio dos sonhos” - 1900. p.420), seu
enfoque esta no texto, o poema de Schiller cantado no tltimo movimenlo, € nio nos aspectos
musicais. Essa escassez ¢ contrastante com a importancia que outras artes tém no {exto
freudiano.

De modo geral, essa auséncia da musica na obra de Freud & apressadamente atribuida
a seu desinteresse por cssa arte. Acredito niio ser tio simples assim, o que ele proprio
confirma ao sintetizar, em um paragrafo de “O Moisés de Michelangelo”, sua ambigua

posi¢do perante a musica.

Niao obstante, as obras de arte exercem sobre mim um poderoso  efeito,
espectalmente a literatura ¢ a escultura e, com menos freqiiéneia, a pintura, Isto ja
me levou a passar longo tempo contemplando-as, tentando apreendé-las 4 minha
maneira, 1ste €, explicar a mim mesmo a que se deve seu efeito. Onde nio COnsIgo
fazer isso, como, por exemplo, com a musica, sou quase incapaz de obter prazer.
Uma inclinagdo mental em mim, racionalista ou talvez analitica, revolta-se contra o
fato de comover-me com uma coisa sem saber porque sou assim afetado ¢ o que &
que me afeta. (FREUD, 1914, p.217).



Percebe-se aqui que ele admite se comover com musica, mas fal comocio é
acompanhada de revolta devido & impessibilidade de apreensio e interpretacdo da matéria
musical e dos afetos suscitados por ela.

O compositor Paulo Costa Lima, professor na Universidade Federal da Bahia c
estudioso do tema, desenvolve essa problematica no artigo “Musica, um paraiso familiar e
inacessivel”. Ele evidencia a questio da natureza peculiar dessa arte e de sua capacidade
migualavel de emocionar seus ouvintes como motivadores de um distanciamento por parte de

Freud. Afirma:

Ndo creio que devamos classificar a reagiio de Freud como sendo de indiferenca, e
sim de incémodo diante de sua incapacidade de obter prazer afraves da musica, que
atribul ao {ato de ndo compreender o que o afeta. Na verdade, 2 palavra utilizada no
original para exprimir tal idéia é bem mais forte que afetar (orfundo do inglés)
trata-se do verbo ergreifen (literalmente ser agarrado por, ser tomado por), que
dispensa o romantico comover-se que nos aparece em portugnés. Freud se refere 4
musica como algo que tem o enorme poder de ‘fomar’ o ouvinte, sem gue este
entenda por que, ou mesmo o gue seria esse algo. Esta caracterizagio do que poderia
ser chamado de objeto musical nos remete & estranheza de wm nio-falivel que
paradoxalmente “diz algo’, e gue, ‘tomando’ o ouvinte, inverte o sentido original da
relagio, passando a sujeito de uma aciio cujo objeto vem a ser o proprio cuvinte.
(LIMA, 1995, p.56)

Parece, portanto, que hé uma certa especificidade dessc “objeto musical” responsavel
pela dificuldade de Freud em relagio & musica. De acordo com suas proprias palavras, €
possivel inferir que essa especificidade estd relacionada a posigio peculiar ocupada pela
musica em retacio & linguagem, a precariedade da teoria da representaciio para compreender a
expressio musical ¢ a intensidade dos afetos envolvidos na escuta de musica. Nio cabe aqui
uma interpretecdo de uma suposta resisténcia de Freud, mas sim um questionamento da
impossibilidade ou inutilidade de se abordar a musica pela psicanalise, na medida em que
algumas caracteristicas peculiares 4 estética musical permilem supor uma instigante

proximidade desses elementos em relagiio 2o campo psicanalitico,



Lembremos que a psicanalise tem como espaco de atuacdo a tessitura formada pelos
sons ¢ siléncios alternados no tempo de uma sessio. [ndependentemente do que é dito, a
segiiencia de instantes em que o paciente ora diz algo, ora se cala, gera, por si s6, uma
oscilag@io ritmica inerente ao discurso e caracterfstica de cada paciente. Alids, a questio do
tempo ¢ fundamental para a psicanalise, tanto na técnica quanto na teoria - o que é
demonstrado, por exemplo, pela importincia do tempo logico lacaniano e pela definicio, por
Freud, de uma atemporalidade prépria ao inconsciente. Além do ritmo, ha também o tom do
discurso. As modulagdes na voz do paciente indicam ao analista certo descolamento entre o
contetido da fala e suas variagdes conotativas, ou s¢ja, entre os significantes proferidos e sua
impregnacao afetiva. Descompasso que evidencia uma outra superficie discursiva, pautada
por uma outra logica ¢ dissonante aos ouvidos atentos.

O fato de que esses elementos integrantes do discurso pertencam tambem ao campo
musical deve ser cuidadosamente considerado. Evidentemente, a musica e a linguagem
articulada tém como matriz comum o universo sonoro. Teriam essas duas manifestagSes a
mesma origem? Em quais aspectos elas ainda estariam unidas? Mesmo sem responder a cssas
dificets indagagGes, pode-se delinear a importincia de vma interlocucdo entre a arte musical e
a psicanalise a partir desta primeira evidéncia: a de gue o discurso que interessa ao analista,
esse discurso entrecortado, gaguejante, permeado por modulagdes e dissonincias, o discurso
do sujeito em analise, enfim, compartilha clementos sonoros com a musica.

Deve-se questionar a procedéneia desses vestigios, ja que nao se trata de algo
controlado pelo sujeito. B preciso pensar nas origens da voz, antes mesmo das origens da fala,
para identificar esses fragmentos sonoros a restos de percepcoes auditivas arcaicas, anteriores
ao acesso a linguagem falada. Esses sons que causam estranhamento em uma sessdo analitica

remetem, entdo, a um tempo em que o universo sonoro ainda nio é preenchido por palavras.



Eles aludem aos primeiros momentos da infancia, quando o bebé ainda se vé indiferenciado
do mundo externo e unido ao corpo da mie. Sabe-se, de acordo com as ciéncias embrioldgicas
e neonatais, que a audicido é o primeiro sentido a se desenvolver, ainda na vida intra-uterina, ¢
Gue um beb& de aproximadamente seis meses j4 tem uma parcela considerdvel da capacidade
auditiva de um adulto. Em vista disso, pode-se presumir que as primeiras experiéncias
perceptivas de um individuo siio fundamentalmente auditivas.

Aluz da psicanalise, essas consideracdes acerca dos sons ouvidos mais precocemente
conduzem a importantes questdes. Se as primeiras referéneias para um bebé sio sonoras,
€sses sons pertencem, sobretudo, ao laco entre a mie e a crianga. Como mie e filho ainda
estao unidos — na medida em que o bebé ainda ndo se reconhece como um individuo separado
do corpo materno - ocorre um enlacamento, anterior a qualquer tipo de comunicaciio, em que
0s sons exercem um papel crucial. Espera-se que se ouca, do lado materno, sons melodiosos,
ternos, doces e acalentadores, destinados a abrandar o chore, os gritos e ruidos de incémodo
ortundos da crianca. Esta, por sua vez, enconira-se prestes a s¢ deparar com o desamparo
incomensuravel do encontro com um mundo diverso daquele formado pela amalgama mie-
filho.

Nesse periodo, o bebé ainda néo tem sua imagem corporal formada, delimitada, e o
terror das sensacbes corporeas despedacadas, dispuntas, ¢ acompanhado pela presenca dos
ruidos e ritmos fisioldgicos, primeiros indicios de um corpo proprio em funcionamenio. O
canto materno atua de forma ambivalente: se, por um lado, ele sustenta esse laco de unido
com o fitho, por outro, ele atua como anteparo, como elo de mediaciio entre o bebé ¢ o caos
cacofonico do exterior. Como se a mie, por meio de sua voz — a principio puramente sonoro,
¢, em seguida, carregada de significantes -, amortecesse a queda do filho na realidade,

possibilitando um primeiro acolchoamento simbélico e assinalando para ele a existéncia de



sua propria voz, singular ¢ intransferivel. Para sustentar essa separagdo ¢ assegurar a
estruturacdo da crianga no universo simbdlico, entra em cena uma terceira voz, a do pai,
igualmente importante. Diante dessa perspectiva, pode-se atribuir as primeiras experiéncias
auditivas um papel constitutivo no psiquismo humano. Dai a importancia desses residuos
sonoros, bem préximos da musica, ouvidos nas entrelinhas e meandros da fala,

Esse carater originario dos sons ¢ fundamental para uma tentativa de aproximacao
entre a musica € a psicanilise, sobretudo por se admitir uma anterioridade, em relaciio a
linguagem, desses sons sem significacio - dentre os quais se encontram melodias e cancdes de
ninar, ritmos, rimas, toda uma atmosfera musical, enfim. A relaciio entre a musica e a
linguagem €, portanto, essencial para circunscrever o campo 1o qual cabe a psicanalise se
implicar. Como ja foi afirmado, a dificuldade que Freud encontra na arte musical diz respeito
a incapacidade de se abarcar o fendmeno estético da escuta de muisica — de extraordinaria
intensidade afetiva — pela teoria da representacdo disponivel. Esse poder inquestionavel de
afetar os ouvintes a revelia de qualquer possibilidade de interpretacdo parece ser
imcompreensivel pela racionalidade de Freud. No entanto, € precisamente esse aspecto de
iminente teor pulsional que garante o lugar ¢ a pertinéncia de uma mvestigacio psicanalitica.

Tendo em vista todas essas consideragdes, o presente trabalho se propde a selecionar e
analisar elementos capazes de nortear uma interlocuciio entre a musica ¢ a psicanalise. Antes
de apresentar os capitulos nos quais essas interfaces sio mais detalhadas, ¢ necessaria uma
breve exposicdo sobre estética musical.

Se por estética entendemos, como Freud, “a teoria das quaiidades do sentir” (“O
Estranho”™, 1919, p.237), presume-se que os fendmenos estéticos estio intimamente
vinculados aos componentes pulsionais — afeto e representacao. Esboca-se aqui a suspeita de

que justamente no caso da musica, em que esses elementos se articulam de forma tio especlal,



um caminho pode ser delineado para a investigagdo da dimensio afetiva e dos limites da
representagio envolvidos no ato estético, este definido por Sérgio Magnani — macstro e
tedrico da musica - como “atividade do receptor ou fruzdor, como uma vivéncia sensivel da
mensagem estética atraves da reorganizacio indutiva daquele codigo de simbolos que deila &
portador. {MAGNANI, 1989, p.39).

Segundo Magnani, a estética musical ¢ um momento da estética geral diferenciado
apenas pela natureza dos simbolos e da linguagem, cuja compreensio tem uma configuracio
muito especial devido 4 autonomia abstrata do som e de seus nexos morfo-sintaticos. Para ele
“o processo da comunicagio sofre modificacdes profundas, justamente em funcio da natureza
desta linguagem e dos simbolos portadores da mensagem estética, exigindo do fruidor uma
postura sui generis diante dos meios expressivos” (MAGNANI, 1989, p.43) Esse autor
apresenta como fatores determinantes da natureza especifica da musica a autonomia abstrata
de sua linguagem, os reflexos psicoldgicos dos elementos lingtiisticos, a presenca necessiria
do intérprete e as fronteiras de sua funcio, entre outros.

Magnani (1989) nos adverte que a musica ¢, de qualquer maneira, simbélica. Ou seja,
ela se estrutura em formas puras, portadoras de significados abstratos que sio traduzidos pelo
ouvinte de maneira arbitraria. E a qualidade especifica desse signo musical seria a presenca de
tensoes: tensdes horizontais ritmico-melddicas, tensdes verticais contrapontistico-harménicas,
tensoes de profundidade dindmico-timbricas. Ao receber essas tensdes, o ouvinte sensivel
pode transforma-las em outras configuracées subjetivas.

E importante lembrar uma outra vertente do estatuto singular que a musica ocupa em
relagdo as outras artes. Trata-se da mobitizagio fisioldgica incitada pelos mecanismos
estéticos descritos acima por Magnani. As ondas sonoras literalmente atravessam o corpo do

ouviate, fazendo-o vibrar e ocasionando uma espceie de identificaglio entre os ritmos
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corpdreos — como o respiratério € o cardiaco — e o andamento musical. Nesse sentido, ocorre
um processo identificatério com o tempo da composigio, ao qual o ouvinte se entrega sem
qualquer resisténcia, de forma passiva. E plausivel remeter esses processos as experiéncias
primitivas de passividade diante dos sons externos e ritmos fisiolégicos internos do bebé, O
intérprete da obra musical também emprega todo seu corpo no ato da interpretagio,
transmitindo a obra de um outro sujeito, mas impregnando-a com seu estilo proprio. Essa
proximidade que a miisica mantém com o corpo, muito além da percepcao auditiva, denuncia
tambeém sua afinidade com o dominio pulsional.

O antropdloge Claude Lévi-Strauss sintetiza com clareza e perspicacia a
especilicidade da musica. De acordo com ele, essa arte se instala no ponto de encontro de dois
dominios. Um ¢ o natural, ou fisiolégico, ja que a musica -explora os ritmos orginicos. O
outro € cultural, pois o ntimero e os intervalos de uma escala de sons musicais variam segundo
as culturas. Disso decorre que a mediacio da natureza e da cultura que se realiza no seio de
toda linguagem tforna-se, na musica, wma hipenmediacio, visto que os ancoramentos sio
reforcados de ambos os Jados. Devido & essa posigiio, “a musica faz com que sua lei seja
respettada muito além dos limites que as owtras artes evitariam ultrapassar. Tanto do lado da
natureza quanto do da cultura, ela ousa ir mais longe do gue as outras”(LEVI—STRAUSS,
2004, p.48).

Sobre a relagio da muisica com a linguagem, esse autor afirma:

O fato de a misica ser uma linguagem - por meio da qual s&o elaboradas mensagens
das quais pelo menos algumas sio compreendidas pela imensa maioria, 20 passo que
apenas wma infima mmoria € capaz de emiti-las, e de, entre todas as hinguagens, ser
esta a unica que redne as caracteristicas contraditérias de ser ac mesmo tempo
inteligivel ¢ intraduzivel - faz do criador de musica um ser igual aos deuses, e da
propria musica, o supremo mistério das ciéncias do homem, contra o qual clas
esbarram, ¢ que guarda a chave de seu progresso, {[JEJEVLSTRAUSS, 2004, p. 37



L)

Se a musica guarda a chave para a compreensio de algum mistério da psicandlise, este,
certamente, esta ligado ao duplo ancoramento constitutivoe de ambas as partes. A musica se
apoia na natureza, com seu poder de fazer o corpo puisar, ¢ na cultura, com sua linguagem
nredutivel e soberana. A psicanalise, por sua vez, é o campo do saber que atua ro limite ténue
entre o organico € o psiquico, borda tangida pelas pulses.

Tendo sido delineado o recorte tedrico que se pretende tnvestigar na ampla gama de
possibilidades a que esta tematica conduz, faz-se necessaria uma apresentacdo prévia dos
capitulos que se sucedem. O Capitulo um, ou dlgumas consideracdes sobre a miisica, trata da
historia dessa arte levando-se em conta a oscilagio continua entre uma forma de concepgio
musical voltada para a expressividade, e outra, fundamentada na musica que ndo expressa
nada além de si mesma. Essa alternancia pode ser vinculada a complexa relacio entre musica
€ representagdo, maténa abordada no Capitulo dois. Este, intitulado Sobre as relacoes entre
musica, corpo e linguagem, apresenta as reflexdes de dois autores, ambos escritores e
musicos, logo profundamente implicados no assunto discutido. O Capitulo trés, Psicandlise e
musica, visa expor alguns trabalhos teéricos psicanaliticos que se detiveram nesse tema. O
critério para a escolha desses autores foi a pertinéncia das idéias propostas para a presente
investigagdo. Finalmente, o capitulo das C onsideragbes finais, ou A musica como
ultrapassagem do siléncio pulsional, propde-se a organizar os elementos examinados e

sugerir possiveis respostas as questdes formuladas.



CAPITULO 1~ ALGUMAS CONSIDERACOES SOBRE A MUSIC A

As reflexBes sobre a arte sdo tio antigas quanto a filosofia. As Poéticas de Aristoteles
talvez tenham inaugurado a especulaciio filos6fica em torno do belo, considerado um dos trés
fatores imediatos da felicidade humana juntamente do bem e da verdade, A palavra “estética”,
no entanto, so apareceu em 1735, em uma tese do [filésofo alemfo Baumgarten, ¢ se
consolidou em seguida com Kant (cf. MAGNANI, 1989). Desde entdio, a estética pode ser
definida como a disciplina do saber que estuda o belo, especialmente em sua manifestacio
humana, a arte (c{. ANDRADE, 19951

Para Freud, a estética nio é “simplesmente a teoria da beleza, mas a teoria das
qualidades do sentir” (FREUD, “O estranho”, Vol.XVI, p.237). Essa definicio é comum nos
metos extra-psicanaliticos, mas nio se pode negar o alargamento do alcance da estética
promovido pela concepcdo freudiana. Pretendo, entdio, reunir elementos dessa “estética
psicanalitica” que permitam abordar a estética musical. Para tanto, parto da evidéncia de que a
musica apresenta, dentre todas as artes, a maior dificuldade de acesso a psicandlise. Isso se
explica pela complexa refaciio que a musica mantém com a linguagem verbal, matéria-prima
essencial para o trabalho psicanalitico. Esse impasse deve ser o primeiro aspecto a se
investigar nesta proximidade que suponho existir entre os fendmenos afetivos na musica ¢
algumas nocdes psicanaliticas.

A teoria pulsional distingue afeto e representacdo como os componentes da pulsio,

que tem destines diversos nos processos psiquices. Tais componentes podem ser considerados

' Assim como a Btica e a Logica se ocupam do Bem e da Verdade, respectivamente.



os pilares da reflexdo aqui proposta, na medida em que sdo anatogos a uma polaridade de
grande importincia para a estética musical: de um lado, estd a musica que representa ou gue
pretende representar algo; de outro, a chamada “mitsica absoluta”, destituida de qualquer
sentido externo.

Essa polaridade pode ser comparada & que Ariano Suassuna, escritor e professor de
estetica, propde no capitulo “A musica” de sua obra Iniciagdo a estéfica. Para ele, existem
duas linhagens principais na misica, a “apolinea” e a “dionisiaca”. A misica apolinea, feita
pelos compositores de temperamento “classico”, € equilibrada, harmoniosa, serena, racional,
luminosa, ordenada, clara e limpida. Fla se inclina pelo tipo mais puro e abstrato de
composigdo, e, mesmo quando o artista lanca mio do canto, sua énfase esta muito mais nos
elementos musicais do que nos literarios (SUASSUNA, s/d, pp.321-324). Essa linhagem €
simifar ao pélo da “musica absoluta”.

Por sua vez, a misica dionisiaca, mais préxima do polo “representativo”, é descrita
como aquela que apresenta contrastes violentos que chegam & dissonancia. F dramdatica,
vibrante, “impura” pela presenca quase literaria de sentimentos o expressées estranhos ao
campo da misica. Nesse caso, mesmo quando o compositor faz pegas puramente orquestrais,
percebe-se nelas a tentativa de se descrever paisagens, acontecimentos, estados de espirito,
sentimentos diferenciados de alma ou até mesmo reflexdes filosoficas sobre o destino
humano. Os elementos “literdrios” ou “dramaticos” sio de grande importincia nessa
linhagem.

£ssa torma de se compreender a muisica nas duas concepeoes descritas €, sem divida,
essencial para um diaiogo com a psicandlise, ja que seus parimetros estio definidos em torno
da relagio com a representacio. Antes de prosseguir nesse caminho, faz-se importante um

breve histérico da evolugido musical a fim de delinear a movimentacio das diferentes
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concepeoes e para visualizar minimamente a sucessio de estilos de epoca. Com isso € também
possivel ter uma nocdo do significado ¢ do valor da musica ao longo dos séculos, bem como

da experiéncia estética dos ouvintes de cada perfodo.

As escavagdes arqueoldgicas em templos, pirdmides e tumbas egipcias, evidenciaram
a existéncia de atividade musical de cariter religioso, militar e social ja naquela civilizacio.
Também os hebreus usaram a mdsica para fins guerreiros ¢ religiosos, em festas e
lamentagSes. Um instrumento musical foi mencionado pela primeira vez no livro do Génesis
(capitulo 4, versiculo 21): “Jubal, pai de todos os tocadores de harpa e flauta”. Também no
Antigo Testamento foram registradas as trompas que fizeram ruir os muros da cidade de Jericod
e a harpa de David, que abrandava o furioso rei Saul. Segundo esses escritos, David organizou
0 primeiro cotpo oficial de musicos ¢ cantores no templo, e seu filho, Salomio, compés o
“Cantico dos canticos” para um grande conjunto de harpas, sistros, trompas de prata € massa
coral’. (ELLMERICH, 1973).

A prmeira notagio musical de que se tem noticia, feita com letras e sinais
complementares, proveio da India. Na China, o sabio Ling-tun, aproximadamente em 2.637
a.C., formulou uma doutrina sobre a arte dos sons, na qual J& se encontrava o principio da
ténica, o tom fundamental. Sabe-se também que o filésofo Conficio tocava um instrimento
de cordas parecido com o alaide.

No entanto, dos povos da Antigiiidade, os gregos foram os mais adiantados nas
manifestagdes culturais, inclusive na musica. A arte musical grega deixou varias referéncias
na mitologia, em reliquias, tratados teoricos, obras filoséficas ¢ memdrias histéricas, A

ropria origem da palavra muisica ~ que significa “arte das musas’- remonta a essa civilizacio.
p £ :



As nove musas, segundo o mito, eram divindades inspiradoras das artes e da ciéncia. A
origem da lira era atribuida ao deus Apolo, e Orfeu, seu filho, era o deus da musica e da
poesia.

A musica grega tinha uma Vnica melodia, era monddica. Baseava-se em um sistema
bastante desenvolvido, embora muito complicado, de sete escalas chamadas “modos”.
Considera-se que a relacio matematica dos principais intervalos da escala musical tenha sido
descoberta por Pitagoras (séeulo VI — V a.C.). Seu discipulo Aristéxeno (século TV a.C))
escreveu tralados sobre elementos da harmonia e do ritmo, e Euclides (séeulo IV — Tl a.C))
também se preocupou com a teoria do som. De maneira geral, os filésofos gregos
consideravam a misica como uma maneira de expressar sentimentos.

A musica estava presente em todos as mani festagdes sociais da Grécia antiga, como
festas religiosas ou profanas, jogos esportivos, teatros, funerais ¢ até mesmo combates. As
principais diversdes durante os banquetes eram o canto e a danca acomparnhados por
mstrumentoes. O ensino da musica, que era obrigatorio, tinha uma finalidade prética e moral:
equilibrar, com sua natureza gentil e civilizadora, a acdlo fortificadora da ginastica.

Diferentemente dos gregos, os romanos niio se desenvolveram muito nas artes devido
a tendéncia guerreira e 4 preocupacio com as conquistas. Contudo, ao subjugar a Grécia em
146 a.C., Roma passou a receber uma intensa influéneia daquela cultura. A arte musical
tomou impulso a partir do império de Nero (54-68 da era ciistd), que foi compositor e tocava
lira. A musica dos primeiros cristiios, duramente perseguidos naquela época, constituia-se por
cantos derivados de melodias hebraicas, gregas e romanas. Com a liberdade aos cristdos

concedida em 313 pelo imperador Constantino, o canto religioso passou a se desenvolver.

2 .. . . . . .
“ Neste contexto, & impostante lembrar as consideragoes de Lacan a respeito do shofar - instrumento de sopro
usado em rituais judaicos -, que € apresentado como exemplo da materializago da fungiio do objeto @ em sua

forma de voz (Semindrio da Angiistia, 22 de maio de [903).



O primeiro a organizar o canto em uma diocese foi Santo Ambrésio, bispo de Milio de
374 a 397, que compos um hino de “agdo de gracas”. Esse mesmo bispo batizou Agostinho de
Hipona, o Santo Agostinho (354-430). que propagou o salmo ambrosiano c escreveu o tratado
De musica sobre a teoria do canto de igreja. Mais de um séeulo depois, Sao Gregério Magno
(papa de 590 a 604) abrangeu a iniciativa de Ambrosio por toda a igreja. Organizou o livro
Antifondrio, em que agrupou os cantos litirgicos, hinos e responsorios juntamente a novos, de
sua autoria, ¢ foi o fundador da primeira escola de canto, a Schola Cantorum. O canto cristio
passou a ser chamado de “canto gregoriano” em virtude de seu nome. As caracteristicas mais
tmportantes desse canto, também chamado de “cantochiio” por sua monotonia ¢ pequena
cxtensao vocal, sio a monodia (& cantado a uma so voz), o diatonismo (com a escala de sete
notas}), o ritmo livre e o texto em latim.

Na Idade Média, a musica profana ganhou Importancia com o surgimento da cangdo,
cuwja origem costuma ser atribuida as festas para celebraciio da primavera. A partir do século
XI, essa forma musical, cultivada tanto pelos nobres quanto pelo pevo, difundiu-se por rueio
dos trovadores, cantores de origem nobre que mventavam novas melodias ¢ letras e eram
acompanhados por instrumentistas.

Enquanto isso, a musica religiosa cristi — o canto gregoriano — permaneceu
praticamente imutavel em seus dez primeiros séculos: sempre monodica, ou seja, com uma
linica melodia. Foi o acompanhamento por 6rgdo que possibilitou, a partir do século X, a
musica simultinea a vérias vozes, dando origem assim 2 polifonia. Q contraponto {punctus
contra punctus, 1sto &, nota contra nota) surgiu com a simulitaneidade de diversas melodias ea
diversidade de movimentos, ¢ se tornou uma forma de musica erudita na Idade Média. Fssas
transformagdes tio importantes culminaram no movimento Ars Nova, que significou um

notavel progresso na criagio musical. Um dos artistas mais notaveis desse tempo foi



Guilaume de Machaut (1300-1377), que compds pegas profanas e a primeira missa (obra
musical que ilustra a cerimodnia) polifonica. Durante todo esse periodo, manteve-se a
concepeao da milsica como expressdo de determinados sentimentos, tanto que algumas pecas
erarn proibidas pela igreja devido & possibilidade de suscitar idéias consideradas “perversas”.

O Renascimento trouxe mudancas marcantes em todos os Ambitos da sociedade, ¢
evidentemente isso se refletin também na mdsica. A musica profana garhou maior
mmportancia por parte dos compositores, que passaram alé mesmo a escrever pecas para
instrumentos {estes, no periodo anterior, tinham apenas a finalidade de acompanhar vozes).
Ainda assim, as obras mais importantes do periodo renascentista foram compostas para a
igreja, como “polifonia coral” (musica contrapontistica para um ou mais coros) {BENNETT,
1986).

Lutero, com a reforma protestante, aboliu o latim das ceriménias religiosas e criou o
canto coral na lingua do pais. Ele também foi musico e compositor. A igreja catdlica, na
contra-reforma, acabou admitindo cantos mais elaborados que 0s gregorianos nas igrefas, a
fim de diminuir a perda de fiéis. Giovanni Prerluigl da Palestrina (nascido na It4lia,1525-
1594} fo1 o compositor de maior importancia para a mdsica religiosa dessa época, tendo
escrito cerca de 100 missas (ELLMERICH, 1973).

O Barroco, para a musica, teve inicio com as primeiras operas no comeco do século
XVIL A primeira grande dpera foi Orfer, de Clandio Monteverdi (nascido na Itdlia, 1567-
1643), composta em 1607. Esse marco inicial ja indicava algumas das principais
caracteristicas do periodo que principiava: vasto uso de ornamentos, forte impacto dramatico
¢ tentativa de se traduzir com realismo os sentimentos humanos.

Sem davida alguma, o maior compositor desse periodo, e certamente um dos mais

importantes de todos os tempos, foi Johann Sebastian Bach (nascido na Alemanha, 1685-
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1750), considerado por muitos o “pai da musica”, Além de deixar uma obra monumental para
coro, aperfeigoar a polifonia até seu grau mais elevado e contribuir de maneira decisiva para o
intenso desenvolvimento da musica instrumental (que somente no periode barroco se igualou
em Lmportancia & musica para voz), Bach legou a posteridade o estabelecimento da tonalidade
maior ¢ menor que sucedeu o sistema modal mantido até o Renascimento. Ao compor o
“Cravo bem temperado™ nas 24 tonalidades maiores e menores, demonstrou com genialidade
as vantagens do novo sistema.,

Segundo Nikolaus Harnoncourt, musico e pesquisador, desde a Antigiidade se tenfou
reproduzir idéias extra-musicais na misica, podendo-se distinguir quatro orientacdes
principais: a imitagdo actstica, a representaciio musical de imagens, a representacio musical
de pensamentos ou de sentimentos e a “linguagem dos sons”. Para cle, “a musica barroca quer
sempre dizer alguma coisa, ou pelo menos representar e suscitar um sentimento geral, um
“afeto”. "(HARNONCOURT, 1998, p.151) Nessa época, a musica era concebida como um
“discurso de sons”. Cada solista tinha seu “discurso” construido de acordo com as regras da
retorica, € como o “didlogo”, a “conversa” e a “controvérsia” eram mals intercssantes,
freqiientemente uma obra contava com dois ou mais solistas. Por tudo 150, a teoria estética do
periodo barroco foi chamada de “doutrina dos afetos”, cwo principio basico era o de que cada
peca musical devia traduzir um afeto. O inigualavel Bach seguiu essa doutrina usando,
principalmente, o ritmo como elemento de expressio dos afetos.

Considera-se a morte de Bach em 1750 como o fim da fase barroca, embora a
passagem ao Classicismo ndo tenha se efetuado abruptamente. Talvez as primeiras mudancas
significativas tenham sido: a gradual substituigdo da sonata barroca {que era assim chamada
por ser tocada, e nao cantada) pela sonata cldssica {para um ou dois instrumentos e com

estrutura mais rigida na forma sonata — exposi¢io dos temas, desenvolvimento das 1déias
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MUSIC2IS € re-exposicio); ¢ a transformacao da “abertura italiana”, presente em muitas operas
barrocas, na sinfonia classica.

No principio, a musica desse periodo era amavel, ¢legante ¢ sem profundidade,
visando principalmente agradar aos ouvintes. A polifonia cedeu lugar a homofonia, de
tessitura mais leve € clara (embora o contraponto nio tenha sido completamente esquecido).
Com o amadurecimento desse estilo, as composicdes passaram a apresentar cada vez mais as
caracleristicas j& associadas a arquitetura cldssica: graga ¢ beleza de linha e de forma,
propor¢éo, equilibrio, comedimento ¢ dominio da linguagem artistica. Seus principais
tepresentantes foram Haydn (nascido na Austria, 1732-1809), Mozart (também nascido na
Austria, 1756-1791) e Beethoven (nascido na Alemanha, 1770-1827) - este pelo menos em
suas primeiras fases. (BENNETT, 1986).

Apesar de sua curta duraciio cronolégica, o Classicismo foi fundamental para instituir
definitivamente géneros musicais apenas iniciados no Barroco, como a sinfonia, a sonata, o
concerto e a opera. Haydn foi o responsavel pela forma definitiva da sinfonia (compds 104) e
também do quarteto de cordas. Mozart foi um fecundissimo compositor, talvez o mais
completo da histdria da misica, apesar de ter vivido apenas 35 anos. Compds sinfonias,
musica de camara, concertos, miisica sacra e operas. Hstas tltimas, de extraordindria
sensibilidade dramaética, revolucionaram esse género. Beethoven, contudo, foi mais profundo
e grandioso. Foi o tltimo dos compositores classicos ¢ o primeiro dos romanticos, sendo sua
fase mais tardia marcada por um estilo muito pessoal. Ele adotou as formas classicas de seus
antecessores e as expandiy, tendo o drama e o conflito como ingredientes essenciais em suas
obras ja maduras. Sua individualidade, capacidade de aprofundar as idéias musicais e de

expor sentimentos mais intensos permitiram que ele inaugurasse o Romantismo na musica.”

A miisica de Beethoven ¢ justamente a mais comentada por Ariano Suassuna como exemplo da “linhagem
dionisinca™ Esse autor afirma que “vamos encontrar o espirito dienisiaco realmente liberto, numa exaltacio gLe



£ preciso salientar que uma nova concepedo de musica surgiu no século XVIHL Com o
desenvolvimento da milsica sinfonica na Alemanha ¢ da opera na Itdlia, os compositores
comecaram a criar sucessdes de belos movimentos (ou arias, no caso da dpera), sem se
preocuparem com a expressividade. A questdo da expressdo na musica, alids, tornou-se objeto
de varios filosofos-estetas. Alguns como Rousseau e La Harpe chegaram a negar com
veemencia qualguer poder atribuido a essa arte de expressar sentimentos, sendo ela, para eles,
uma simples criadora de beleza. Essa posicio passou a ganhar forca no classicismo ¢ coexistin
por um tempo com a anterior, adepta da expressividade dos sentimentos e caracteristica do
periodo barroco. Posteriormente, com o Romantismo, essa concepgio expressiva voltou a ser
preponderante.

O Romantismo na arte musical teve como pano de fundo as profundas transformacdes
que se passavam na Huropa em todos os setores da sociedade. Logo depois da virada para o
século XIX, ficou evidente um abandono as regras ri gorosas e a disciplina do estilo classico,
cujos compositores visavam atingir o equilibrio entre a estrutura formal e a expressividade,
Os romanticos desequilibraram essa balanca. Sua musica tem uma maior liberdade de forma e
concepedo, ¢ expressa com intensidade e vigor as emocdes, inclusive a dor. O poder de
-expressdo da musica — deixado em um segundo plano ou dispensado no classicismo — &,
portanto, potencializado no periodo roméntico, o que contraria a opinido dos tedricos gue
negavam a essa arte qualquer capacidade expressiva. Esse potencial de manifestar emocoes,
na realidade, estd presente em guase todo tipo de musica, nos mais variados estilos, em maior
ou menor grau. Mas ¢ no Romantismo que ele se apresenta em sua plenitude, com muito mais

forga e elogiiéncia.

vai encontrar seu auge na Nona Sinfonia, obra na qual os elementos literarios e teatrais da musica de Beethoven
se tornaram tdo viclentos que ele sentiu necessidade de recorrer as palavras para expressi-los” {(Suassuna,
Ariano. Introducdo & estética, p.323).



Com esse novo estilo, as possibilidades da matéria musical foram muito alargadas. As
melodias se lornaram mais liricas, com modulagdes (mudancas de tonalidade)} mais rapidas e
ousadas. As harmonias se enriqueceram e se aprofundaram no plano emocional, com o uso
mais freqliente de dissonancias (encontro de duas notas que ndo se enquadram na harmonia
convencional) e introducdo de notas cromaticas estranhas as tonalidades. Sergio Magnani, ao
fazer uma sintese sobre o Romantismo, afirma que essa musica tem um predominante cunho
lingiifstico ¢ que foi ela quem possibilitou a evolugio da harmonia, que, de 16gica, tornou-se
psicologica. Para esse autor, o que ¢ fundamental na msica romantica “& 0 processo de
tensdo, que sc exalta até os limites da angistia fisio-psicolégica” (MAGNANT, 1989, p.376).

Nessa €poca, houve um florescimento da canciio, especialmente do Lied alemiio para
voz solo e piano. O primeiro grande compositor desse género foi Schubert (nascido na
Austria, 1797-1828), que compds mais de 600 cangdes. O piano foi aperfeicoado, e quase
todos os compositores roménticos fizeram musica para ele. Talvez os mais notiaveis nesse
instrumento tenham sido: Schubert, Mendelsssohn {nascido na Alemanha, 18081847},
Schumann (também nascido na Alemanha, 1810-1856), Liszt (nascido na Hungria, 1811-
1886), Brahms (também alemio, 1833-1897) ¢ Chopin (nascido na Polénia, 1809-1849) —
este, sem duvida, o que mostrou maior compreensio do cariter e das possibilidades do piano.
(BENNETT, 1989).

Outra tendéncia desse periodo foi a “musica programatica™ obra instrumental que
“conta uma histéria” ou ¢ “descritiva”, capaz de evocar imagens na menle do ouvinte. Og
primeiros a se dedicarem a esse género foram Liszt ¢ Berlioz (nascido na Franca, 1803-1869),
com secus “poemas sinfdnicos”. Hsses dois compositores utilizavam temas musicais
recorrentes, embora modificados de acordo com a situaciio, para dar unidade & musica.

Quanto a dpera, as novidades mais significativas foram realizadas por Wagner (nascido na
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Alemanha, 1813-1883), que pretendia promover 2 fusdo de todas as artes cénicas, tendo a
orquestra o papel mais importante. Seus “dramas musicais”, como ele mesmo nomeava,
também apresentam trechos instrumentais recorrentes com temas variados - os leitmotiv, on
“motivos condutores” - que expressam alguma emogdo, objeto ou lugar no enredo da opera
dentro de wma melodia ininterrupta.

E importante acrescentar outros aspectos desse periodo: a exaltacic méxima do
vIrtuosismo nos concertos roménticos, em obras de cornposttores  como  Brahins e
Tchaikovsky (nascido na Rissia, 1840-1893) e a tendéncia nacionalista marcante em alguns
paises, principalmente Rissia, Noruega ¢ a entiio chamada Boémia,

A tradigio romaéntica foi levada até o século XX com o“Romantismo Tardio”,
representado por nomes de grande peso, como Gustav Mahler (nascido na Austria, 1860-
1911) e Richard Strauss {nascido na Alemanha, 1864-1949). No entanto, a maior parte da
musica desse século apresentou nma reacio ao Romantismo. Apesar da complexidade ¢
diversidade de tendéncias, algumas caracteristicas sio freglientes: melodias mais curtas,
fragmentadas, angulosas e pontiagudas (ou até mesme a auséneia de melodia); harmonias com
dissondncias radicais; ritmos vigorosos, dinimicos, cor amplo emprego de sincopados (a
acentuacdo mcidindo sobre 0s tempos fracos): uma maior preocupacdo com os timbres,
mcluindo sons estranhos, intrigantes ¢ exdticos. Um movimento pos-romantico de grande
importédncia, apesar de sua curta duraciio, foi o Impressionismo.

O estilo impressionista na misica teve inicio no final do século XIX, mas ja se
diferenciava do Romantismo em seus principais aspectos, pedendo ser considerado musica
moderna. Debussy (nascido na Franga, 1862-1918), o compositor mais importante desse
estilo, tinha a intencdo de se afastar do pesado Romantismo alemio, e, para isso, utilizou

metos comparaveis as lécnicas da pintura impressionista. Usava os sons como “cores”, e era
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mais formalista do que obediente s regras da harmonia, formando freqlientemente cadeias de
acordes dissonantes. Suas obras apresentam um aspecto vago, com ritmos fluidos e tessituras
tremulantes. No que se refere & expressio, os unpressionistas se posicionaram de forma sutil,
as vezes ambigua. Eles relativizaram a tendéncia romintica de designar sentimentos,
preferindo, com moderagdo, sugerir o vago e o efémero. Debussy deu titulos poéticos a muitas
de suas obras, mas € significativo o fato de indicar esses nomes, muitas vezes, ao final das
pecas nas partituras, evitando assim uma interferéneia na leitura pessoal do intérprete e,
sobretudo, afirmando o carater individual e subjetivo das “impressbes” que sua musica
pretendia expressar.

Retomando o percurso historico tratado, chega-se ao século XX, em que proliferaram
novas Correntes musicals e um mesmo compositor podia participar de diferentes movimentos
a0 longo de sua carreira. Algumas das tendéncias mais tmportantes foram: a musica com
influéneia jazzistica, a politonalidade, a atona]idade’l, 0 expressionismo e o dodecafonismo.
Este tltimo representou o surgimento de um novo principio para substituir o sistema major-
menor abandonado com o atonalismo. Em uma peca dodecafonica, o compositor
primeiramente ordena como quiser as 12 notas da escala cromatica, formando a “‘série
fandamental” na qual toda a composicio vai se basear.

Com a musica contemporanea, passou a predominar a concepedio dessa arte que a
desvincula de qualquer referéncia externa oy inteligibilidade. Apesar disso, Magnani {(1989)
acredita que no futuro havera a evolucio cada vez maior da musica aplicada, ou seja, a musica

funcional que potencializa o impacto de outros meios de comunicacio — como a usada na

A musicologa Maria de Lowdes Sekeff dedica um estudo detalhado a questde lingiiistica no sisterna musical
tonal. Para cla, o sistema tonal ¢ “esse corpo de regras e principios repertoriados em uma cultura, ¢ um sistema
de signos. gerador de um discurso sintagmatico e paradigmatico, narrativo e direcional. discarsivo, tautolégico e
dialético que, falando de um tempo e de uma cpoca, define-se como expressio da tridimensionalidade da
masica, &0 mesmo lempo em que fundamenta uma linguagem de furgdo podtica e emotiva”. {SEKEFE, Curso ¢
discurso do sistema musical (tonal) 1996, p.13)
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educacio, no cinema, no teatro e na publicidade. A estreita relagdo entre & arte musical ¢ 2
linguagem ¢, portanto, indissolivel.
Sobre a musica contemporanea, os psicanalistas Jacila Maria da Silva ¢ Joel Birman

afirmam:

O movimento da musica moderna (...) ¢ sempre balizado pelo esforco de suspender
as familiaridades por meio da énfase na perspectiva do aeontecimento. O intérprete,
utilizando-se da técnica, adota essa perspectiva de singularizagdo, entendida aqui
como recriagio do acontecimento, Sabe-se que a mdsica moderna renovou
radicalmente a forma e a linguagem, a fim de que as obras se tornassem
acontecimentos singulares: buscam ndo mais a compreensio, porém o evento;
possuem nio elementos confortadotes, mas disruptivos; procuram ndo ser familiares,
mas, ao contrario, cortantes; possibilitam nio uma escuta modulada, ¢ sim a
mnvengdo (...). O que esta em jogo na experiéncia musical moderna é, enfim, uma
enfatica experiéncia alteritaria, (BIRMAN, Joel. SILVA, Jacila. “Entre psicandlise e
miuisica: variacies quase atonais cutre Freud, Foucault ¢ Adormo”. In. Beividas,
Waldir (org.). Psicandlise, pesquisa e universidade. S/d, pp. 122-123)

Essa breve consideragio acerca da experiéncia musical moderna sinaliza, a meu ver, o
ponte em que culmina a movimentagio histdrica da estética musical em sua relacdo com a
linguagem. Tal relacio permeou o conflito das concepedes paradigmaticas da musica
alternadas no decorrer dos diversos estilos musicais que foram sucedendo-se. Percebe-se,
portanto, a importéncia dos lacos complexos e ténues entre misica e linguagem. Como j4 foi
afirmado, a abordagem dos elementos estéticos dessa arte pela psicanalise deve apoiar-se
sobretudo no par representacio e afeto, os componentes da pulsido. Este trabalho prossegue
norteado por esses parfmetros a fim de se compreender melhor a intensidade afetiva e os

efeitos de singularizagio promovidos pela escuta musical.
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CAPITULO 2 - SOBRE AS RELACOES ENTRE MUSICA, CORPO E

LINGUAGEM

Muério de Andrade — poeta, ficcionista e ensaista brasileiro, autor de obras consagradas
como Paulicéia Desvairada {1922) e Macunaima, o herdi sem nenhum cardier (1928) entre
outras, um dos lideres da “Semana de Arte Moderna” de 1922 e doutrinador do movimento
modemista — deixou também uma bibliografia musicoldgica importante e consideravelmente
extensa. Hsse autor se formou no Conservatério Dramético e Musical de Sio Paulo e se
fornou catedratico nessa mesma instituicio. A maior parte de seus estudos sobre musica &
destinada aos aspectos folcldricos e nacionalistas da cultura musical brasileira, mas ele
também se dedicou 4 histéria ¢ & estética dessa arte.

O trabalho de Mério de Andrade sobre estética musical foi plangjado com objetivo
didatico para seus alunos no conservatério. Esse livro nio chegou a ser publicado por ele, mas
foi estabelecido por Flavia Camargo Toni em 1995 a partir de um projeto original
datilografado de 1925, com o acréscimo de manuscriios ¢ o auxilio de notas detxadas por ex-
alunos. Apesar do cunho didatico, trata-se de uma contribuicdo muito pessoal 3 estética
musical, E significativo o fato de ser um estudo sobre musica produzido por um homem das
letras, o que ajuda a situar a relacio da musica com a linguagem em um lugar de destaque na
obra.

Para esse escritor, ¢ fundamental o fato de uma composi¢io ser, além de objeto de

- - 5o O 5
conhecimento, objeto de compreensio. Ele acrescenta’:

7 As citacdes da obra de Mério de Andrade que apresento ho decorrer deste trabalho sio literais, respeitando a
sintaxe e a pontuacio originais do autor.



Isto se verifica enfim definitivamente com a comparacio entre o fendmeno musical
natutal e o artistico. Basta com efeito observar a diferenga que existe entre a
percepeio duma frase melddica bumana e dum canto animal pra que essa
compreensdo da frase humana apareca. Quando a gente escuta um sabid, a mais
estupenda palativa, tem a sensacio sonora, gosta daquilo mas porém nio
compreende. O canto dos pdssaros ¢ matéria de sensacio fisioldgica e como
sensagdo atinge o conhecimento, porém nio tendo significado psicoldgico nenhum
pro hemem a gente ndo compreende. Nio tem principio nem fim. Os sons ¢ os
ruidos que os animais emitem nio tém unidade relacional entre si. Por qué? Porque
sdo detertmunados por mstintos, por atos reflexos, por fatalidades fisiologicas, porque
nioe sdo livres, porque ndo sio manifestagio de vontade, porque ndo se da expressdo
enlim. O Belo musical artistico ¢ compreensivel porque € uma expressio, um
simbolo abstrate tal qual a palavra e como tal chega a ser objetc nio $6 de
conhecimento como o Belo musical natural porém de compreensio, (ANDRADE,
1995, p.42).

Esse autor considera o enigma da compreensio musical - que “ndo pode ser explicada
pelos simbolos da compreensio, as palavras” (ANDRADE, 1995, p.44) — como “o mais
infrincado dos problemas estéticos musicais™(p.44). Na tentativa de desvendar esse enigma,
ele traga uma breve evolucio histérica do conceito de compreensibilidade da musica e ressalta
as duas concepgdes ja apresentadas no capitulo anterior deste trabalho: a da musica que
cxpressa alguma colsa externa, geralmente sentimentos, e a da musica gue nao expressa nada
além de si mesma. Para ele, uma solugiio para o nmpasse entre essas concepcdes foi dada por
Combarioun, que articulou os dois conceitos dispares e concluiu que “a muisica é a arte de
pensar sem conceitos por meio de sons” (ANDRADE, 1995, p.45).

Dessa forma, a compreensio musical nio é intelectual, ja que ela nio pode ser
determinada por um conceilo expresso por palavras. Para se aprofundar nessa questio, Mario
de Andrade compara a origem da linguagem articulada com a da musica ¢ afirma que essa
arte ¢ a irmi gémea da palavra, “tendo ambas nascido do mesmo grito inicial”. (ANDRADE,
1995, p.46). Segundo esse escritor, o grito s6 deixou de ser ato reflexo e se toriou expressio
quando fol intelectualizado. A musica ¢ a palavra sio intelectualizagdes do grito reflexo
primitivo, sdo expressdes que seguiram caminhos diferentes, mas nio opostos. A diferenca

entre essas duas formas de expressiio estd na liberdade que a muisica tem em relaciio a palavra.
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Enquanto & palavra se transformou em simbolos de necessidade imediata, meio de
conhecimento & de comunicagio imediata, a musica segutu diretamente em direcio 4as
necessidades superiores do espirito ¢ procurou satisfazé-las. Enquanto a palavra se organizou
em convencoes, tornou-se um simbolo de compreensdo presa, dependente da educacio, a
musica sc conservou mais livre, uma manifestacio de intuigio. Ele conclui, assim, que a
musica ¢ uma intui¢do pura, no sentido de ter uma independéncia absoluta de ser passivel de
compreensdo consciente abstrata. Mas isso nio quer dizer que a musica ndc ¢ compreensivel,
¢ explicar em que instancia isso se da ¢ um dos objetivos desse autor.

Para Mério de Andrade, o fendmeno musical humano pode ser compreendido pois ¢
expressdo. Segundo esse autor, uma composicio ¢ tanto mais compreensivel quanto mais
proxima ela esta do ouvinte, seja no tempo, na raca, na nacionalidade, no temperamento e na
identidade de sensibilidade. Nesse sentido, a compreensio de uma obra musical é maior ou
menor de acordo com as associacSes que desperta no ouvinte. E essa possibilidade de
compreensao depende diretamente do fato de se tratar de uma forma de expressio, pautada
por mecanismos intrinsecos que ele chama de “psicologicos”. Se a musica, como expressio
compreensivel de natureza intuitiva, nio pode ser explicada por meio de conceitos, “onde pois
se da a compreensio musical?” (ANDRADE, 1995, p. 47)

Para esclarecer sobre o mecanismo de EXPressio e compreensio na musica, Mario de
Andrade lanca méo do que chama de “trés ambientes em contato sucEssivo: inconsciente,
subconsciente e consciente” (ANDRADE, 1995, p.47), entre os quais nido se pode determinar
os himites. Sua hipétese ¢ a de ser subconsciente a compreensdo da musica, e define: “o
subconsciente € um dominio livre da cerebraciio humana, independente do ser consciente e
dependendo simultaneamente do nosso ser fisico e das aquisi¢des nio memoriadas do

espirito” (p.47). Ele explica que a nitida nocio de compreensio por parte do ouvinte é



caracterizada pela consciéncia como “vaga. Consclentemente, um trecho é reconhecido
como “ardente”, “suave”, “violento”, “gracioso”, “alegre”, “triste”, “melancdlico”, ete., mas
tais determinacdes sdo apenas de natureza dindmica. A inteligibilidade da manifestacio
musical, para esse autor, deve se realizar no “subconsciente”, pois val além desse
reconhecimento de natureza dinfmica.

A explicagiio para essa hipdtese do “subconsciente” deve ser procurada nas origens
dessa arte. Considera-se que a mosica & a arte que mais se aproxima dos processos
fisiologicos. Mario de Andrade supde que fo1 essa poténcia fisioldgica, esse enorme poder da
musica sobre o ser fisico, que a impedin de se intelectualizar ent simbolos conscientes tal
como a palavra. Como ja foi apresentado, a musica dos povos primitivos era concebida como
representacdo de alguma coisa, principalmente de sentimentos. Seu valor simbdlico provinha
da necessidade pratica, pois era preciso dar & musica um entendimento que a tornasse tdo
imediatamente Gtil quanto a palavra. Com o passar do tempo, esses simbolos foram se
perdendo ¢ dando lugar as necessidades chamadas pelo autor de “dinamogénicas”
(relacionadas aos ritmos fisioldgicos). Assim, a realidade consciente deu lugar a realidade
“subconsciente”, mas a inteligibilidade primitiva, a base representativa, nunca se perdeu
completamente, daf a tendéncia a se procurar wm “sentido” para a musica — hoje, singular,
embora um dia tenha sido coletivo.

Nesse sentido, o autor demonstra que a mdsica ¢ a manifestagio artistica em que se
fundem mais intimamente as necessidades fisiologicas (atividade visceral ¢ muscular, esta
realizada ou ndo) e as necessidades superiores do espirito (o belo, a sintese, a intuicio pura), B
uma manifestagdo humana que se conserva intermedidria entre a atividade consciente ¢ a
fisiologica. Ele argumenta:

A Musica € uma arte cujos fatores a ndo ser com um preparo Literario anterior (...,
ndo Ihe permite ser amalitica, islo €, ser expressio que se possa tornar objeto de
compreensao consclente. A Musica € uma arte sintética por exceléncia, nio sé
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porque mais que nenhuma outrz funde o ser psicologico ¢ o fisioldgico, como
porque sendo vaga necessariaments pelos fatores diretos de que dispde ¢ que ja por
si mesmos (ritmo e som) estilizagdes de elementos naturais cla ndo pode
particularizar o mundo dos fendmenas. Fsta dupla e elevada sintese que lhe tira 2
necessidade de todo e qualguer conhecimento de expressio ndo lhe tira por isse o
valor de expressio sem o qual ela deixaria de ser Arte. Fssa expressio vaga que pelo
simples exame da sua fraseologia prova ser objeto de compreensiio intelectual e que
pelo simples exame dos seus efeitos prova ser de grande intensidade fisiologica é
compreendida como intuicio pura pela subconsciéncia, (ANDRADE, 1995, p.51).

Na tentativa de especificar a mantfestacio musical, Mario de Andrade a apresenta
come fusiio de quatro entidades distintas: o criador, a obra de arte, o mtérprete e o ouvinte, As
trés subjetividades presentes nessa manifestagido sdo igualmente importantes, embora tenham
fungdes distintas ¢ ocupem diferentes posigdes. O autor formula o conceito de “desejo de
amigo” para explicitar o carater eminentemente social da obra de arte, que no caso da musica
ganha um significado especial devido 4s peculiaridades da relaglio entre suas entidades
subjetivas, ou seja, compositor, intérprete e ouvinte. Para se aprofundar melhor nessa questio,
ele recorre, a sua maneira, ao conceito freudiano de sublimagéo. A obra de arte &, para cle,
uma realizacdo sublimada de amor, e sua manifestaciio € “uma tentativa de wdentificagiio com
¢ objeto amado independentemente mesmo daquilo que a obra possa representar”
(ANDRADE, 1995, pp.56-57). O “desejo de amigo” ¢ aquele que resta despido do significado
sexual, mas destinado a “comunicar” a mensagem de amor do artista. B, enfim, o que
caracteriza a expressio artistica ¢ garante a equivaltneia entre criador, intérprete ¢ ouvinte no
caso da musica.

Como ja foi afirmado, Mario de Andrade nos apresenta uma concepcio de estética
musical muito pessoal nessa obra. Sua tentativa de elaboragdo com um embasamento
psicanalitico ¢ rudimentar (como nio podia deixar de ser naquela época — década de 20 - em
que se tinha um acesso muito fragmentado aos escritos de Freud), mas isso naoe invalida sua
teorizaglo, que me parcce bastante pertinente ao trabalho aqui proposto. Seu aspecto mais

importante, a meu ver, ¢ a preocupacio em fundamentar uma discussio acerca da estética



musical a partir da génese comum com a palavra, o gue, de antemio, circunscreve o problema
da musica em relacdo & linguagem, tendo sempre em vista o que ele chama de “poténcia
fisiologica”,

Além disso, a construgiio complicada da nocéio de “subconsciente” pode ser til se for
fransposta para a 1opica freudiana, o que solicita uma imvestigacdo psicanalitica mais
detalhada. Da mesma maneira, a argumentacdo em torno da funcdo das diferentes
subjetividades envolvidas no ato musical d4 as bases para uma discussio sobre as posicdes
subjetivas ocupadas em cada uma dessas instancias (compositor, intérprete e ouvinte). Isso
implica a questdo do par atividade/passividade e a relacdo com o objeto no ambito da musica.
Antes desses desdobramentos, coniudo, considero impostante a apreseniacio de um outro
autor que, assim como Mario de Andrade, transita entre a musica ¢ a literatura, e também se
esforca para delinear a génese da manifestaciio musical.

Trata-se do escritor francés contemporianeo Pascal Quignard, autor de O saldo de
Wurtemberg (1986), Todas as manhés do mundo (1991), 4 ocupacdo americana (1994), entre
muitos outros ainda nfo traduzidos para o portugucs. Fitho de professores de linguas
classicas, neto de um escritor e descendente de uma famitia de construtores de érgios, desde
muito cedo Quignard tomou gosto por misica, grego, latim e literatura antiga. Formou-se em
filosofia, foi professor na Universidade de Vincennes e na “Escola Pratica de Altos Estudos
em Ciéncias Sociais”. Fundou, com o presidente Francois Mitterrand, o “Festival de O‘pera e
de Teatro Barroco de Versailles”. Por muitos anos, foi colaborador das “Fdi¢oes Gallimard”,
at¢ abandonar, em 1994, todas as suas atividades para se dedicar unicamente a literatura, Em
2002, obteve um dos prémios mais importantes da literatura francesa, o Goncourt, por sua

obra Les ombres ervantes.
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A musica é um tema caro a obra de Quignard, tanto nos romances como nos trabalhos
ensafsticos. Em Odio & nuisica (1996), o autor dedica dez “pequenos tratados” {género
literario de que ele se serve para apresentar suas idéias com grande erudicio e certa intencio
didatica, suavizadas pela liberdade formal ¢ pelo lirismo) a essa tematica. Ele desenvolve a
idéia de que a relaciio de um individuo com a misica provém de suas experiéncias infantis
mais primitivas, atribuindo assim a musica e 40 sonoro um papel que se pode designar de
estruturante no psiquismo. Antes de relatar seus argumentos, é necessaria a adverténcia de que
esse autor ndo menciona uma sd vez a psicanalise, embora permita sua evocaglo in(imeras
vezes. Tal como ocorre com a obra tratada de Mario de Andrade, isso nio invalida a
relevancia das questdes levantadas por Quignard, que expde de forma contundente a relagio
do sujeito com a musica.

Devido a densidade e ao lirismo da obra de Quignard, opto por selecionar algumas
passagens mmportantes para esta reflexdo, sem a inten¢do de abarcar todo o texto. Logo no

micie, o autor revela o que planeja desenvolver:

Nés envolvemos de panos wia nudez sonora extremamente ferida, infantil, que
permancee sem expressiao ne fundo de nds mesmos. Esses panos sio de trés
espécices: as cantatas, as sonatas, os poemas, O que canta, o que soa, o que fala. Com
¢ auxilio desses panos, do mesmo modo gue tentamos subtralr aos ouvidos alheios a
maioria dos ruides do nosso corpo, subtraimos ao nosso préprio ouvido alguns sons
e alguns genudos mais antigos. Mousiké — diz um verso de Herodes - versa
pequenas libacdes de esquecimento sobre o desgosto. O desgosto é para 2 alma na
gual as lembrangas se depositam o que a borra € para a dnfora que contém o visho.
Tude o que desejamos € que efa repouse. {QUIGNARD, Pascal. Odio & musica,
1996, p.9}.

Como que por um lapso, cle nio acrescenta, nessa série de “panos”, o gue ouve,
entretanto ¢ principalmente disso que se trata. Novamente, impde-se o elo enigmatico entre
som e palavra, midsica e linguagem. Mais adiante ele define seu objetivo:

Interrogo os lagos que a midsica entretém com o sofrimento sonoro, Terrov e mdsica.
{-.) Esses nomes me parccem inevitavelmente igados ~ por mais alégenos e
anacronicos que sejam antre si. Como o sexo e o panc que o reveste, Os panos sdo o



que enfaixa uma ferida que sangra, o que dissimula wma nudez que envergonha, o
que envolve a crianga quando ela sai da noite materna e descobre sua voz, emitindo
seu primeiro grito, desencadesador do ritmo propric a respiracdo ‘animal’ que scra a
sua att a morte. (QUIGNARD, 1999, p i1y

A relagio com o sonoro, segundo esse autor, é arcaica, precede a linguagem. Essa tese

¢ retomada em diversos momentos do texto. Para ele:

Existe em cada musica preferida um pouco de som acrescentado 3 prépria ndsica.
Uma musiké no sentido grego acrescenta-se 4 propria musica. Uma sspécie de
“miisica acrescentada’ que desmorona o solo, que se dirige imediatamente para os
gritos que nos fizeram sofrer sem que nos seja possivel nomed-los, quando nem era
possivel que conhecéssemos sua fonte. Sons ndo visuais, que ignoram para sempre a
visko, erram em nés. Sons antigos nos perseguiram. Ainda niio viamos. Ainda nio
respirivamos. Ainda ndo gritavamos. Ouviamos. (QUIGNARD, 1999, p.15).

Segundo Quignard, pode-se definir a mdsica como:

algo de menos sonoro do que o sonoro. Algo que liga o ruidoso. (Em outras
palavras: um pedaco de sonoro amarrado. Um pedago de sonore cuja nostalgia
pretende permanecer no Inteligivel. Qu esse monstrum mais simples: um pedago de
sonore seméntico desprovido de sentido.) (QUIGNARD, 1999, p.15).

E acrescenta: “o que constitui o pavor, o terror nas lembrancas, ¢ que a infancia ¢
irrepardvel (...). Podemos apenas remexer esses depdsitos ‘seminticos sem significacdes™™
(QUIGNARD, 1999, p.15).

O autor afirma também que:

Os sonoros precedem nosso nascimento. Eles precedem nossa idade. Esses sons
precedem até o som do neme que ainda nio CaITeganmos ¢ gue s carregamos muito
depois que ele ecoou em torno de nossa auséncia no ar e no dia que ainda nio
contem nosse rosto € que ignoram ainda a espécie do nosso sexo. (QUIGNARD,
1999, p.17).

Quignard chega entdo 4 idéia de que assim como as palavras e as imagens que formam

sonhos a noite, os sons “formam correntes ao tongo dos dias”(QUIGNARD, 1999, 0.32). Dai
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a sermos “também o objeto de uma ‘narracio sonora’ que naoe rececbeu em nossa lingua uma
denominaciio tal como ‘o sonho™ (p.32). Fle chama essas narracoes de “cantilenas
renascentes”, aquelas que surgem repentinarmente cnquanto andamos, restos de velhos cantos,

refrdes infantis, acalantos oy cancoes populares. Sobre as cantilenas, comenta:

A impaciéncia e a iritagdo por ndo conhecer o nome, o titule, as palavias que
permitiriam dominar a cantilena renascida. Ignorar o nome do que obceca no som.
[gnorar com que matéria, sobre que motivos tudo vai se lecer subitamente, se
aglutinar subitamente. Curiosidade temerosa dessa regurgitagio impalpavel, sonora,
que mo entanto ¢ exatamente como a do lcite materno ou a de um vémito {..)
Sofrimento das palavias que faltam, que ‘estio’ ausentes sob a espécie do ‘som’, que
$40 0s Ausentes, que permanecern ausentes na ‘ponta’ da lingua.(..) Sobre a lingua
da lingua. Antes que um sacrificador lance no aceano, isto ¢, no afeto, a vitima
emissaria do Sonero: o homem-que-é-o-sacrificado-da-linguagenm. O homem Qe é o
obediente. (QUIGNARD, 1999, p.33).

Essas cantilenas, que “se incrustam com tanta prontidio no coracio dos homens
quanto a ferrugem no ferro” (QUIGNARD,1999, p.37), tocam o pensamento racional e

despertam uma meméria ndo lingiiistica. O autor propoe a palavra Jarabust para designar

(3

esse grupo de sons, definindo-o como “a molécula sonora involuntdria, invasora,

atormentadora, lancinante” (QUIGNARD, 1999, p.3 8). Esclarece:

Existem coisas que nio ousamos revelar a nés mesmos, mesmo no siléncio, mesmo
1nos sonhos que fazemos, Os fantasmas sio especies de manequins situados atras das
imagens ¢ das lembrangas, e pelos quais estas permanecem de pé. Nés lhe somos
inteiramente obedientes apesar de temermos avistar essas armaduras antigas e
passaveimente obscenas onde se concentra nossa visio e gue a pré-formam. Fxistem
estruturas sonotas mais antigas do que essas lerrificatio visuais. Os farabusts sio
fantasmas no que diz respeito aos ritmos e a0s sons. Do mesmo modo que a audi¢io
precede a visdo, do mesmo modo que a noite precede o dia, os rarabusts precedem
os fantasmas (QUIGNARD, 1999, pp.37-38),

Essa molécula sonora invasora encontra wm corpe passivo para se alojar. Quignard
situa a questdo da voz nesse ponto de toque cntre o sonoro ¢ o corpdreo, sobretudo a

respiracao:



Os sons da voz retiram uma parte do seu folego do ar acumulado e rejeitado por
ocasiio da respiacio. Todo o ‘auditorio’ interno e mesmo o futuro ‘teatro’
respiratono refletem com énfase as emocdes que o corpo sente, os esforcos que tenta
fazer para afastd-las ou as sensagdes que o animam. Os sons compde com a
necessidade do ar e da ventilacio que forcam esse instrumento esticado de pele e
concave que é nds mesmos. A iinguagem se organiza com um corpo zoologico que
spita e que expira sem descanso. Que ‘agoniza’ sem descanso. Aquele que emite
sons divide sua respiragio em duas partes nunca completamente distintas. Eie
abandona sua vontade as rédeas dessa respiragdo obcecante que o subjuga. £ - a
palavra psyché em grego significa apenas o sopro — ele constrdl com seus gritos, seu
tom, seu timbre, sua voz, sua cad€ncia, seu siléncio e seu canto. (QUIGNARD,
1999, p.39).

A misica, portanfo, mantém um lago estreito com o fisiolégico, uma de suas
peculiaridades, e isso provém dessa impregnagdo originaria do sonoro. O autor desenvolve
minuciosamente essa questio ¢ descreve uma “chocagem sonora muito ritmada” anterior ao
nascimento, na qual se criam “o laco entre a crianga e a me, o reconhecimento de um pelo

outro, depois a aquisi¢iio da linguagem materna” (QUIGNARD, 1999, p.126). Ele afirma:

A audigio intra-uterina ¢ descrita pelos naturalistas como lenginqua, a placenta
afastando os rufdes do coracio e do intestino, a dgua reduzindo a intensidade dos
sons, tornando-os mais graves, transporfando-0s em grandes ondas massageando o
corpo. No fundo do ttere reina uma espécie de ruido de fundo grave ¢ constante que
os especlalistas em aclistica comparam a um ‘sopro amortecide’. O préprio ruide do
mundo exterior é ouvido ali como um ‘ronronar surdo, doce e grave’ acima do qual
se ergue o melos da voz da mie, repetindo o acento témico, a prosodia, o fraseado
que ela acrescenta & lingua que fala. E a base individual da cantilena (QUIGNARD,
1999, p.126).

Esse processo continua depois do parto, de maneira que a audicdo pré-natal prepara o
posterior reconhecimento da mie, que logo envolve o recém-nascido com cancoes, versinhos,
nomes e apelidos. Desde o primeiro momento, os sons fazem esse bebé tremer, modificam seu
ritmo cardiaco e respiratério (seu sopro, ou seja, sua psyche) e cardiaco. Ele se reconhece por
seus gritos e vocalises, ¢ a audigio dos outros bebés chorando induz a seu proprio choro.

Nesse sentido, o autor afirma que o som nunca se cmancipa totaimente dessa
dependéncia corpérea original. Diante do som, o COrpo se apresenta mais que nu, despido de

pele. Para ele, “o infinito da passividade (...) se baseia na audi¢io humana”, o que resume na



frase: “as orcthas nic tém palpebras” (QUIGNARD, 1999, p.64). O som perfura, ignora a
pele, os limites, o que & externo ou interno. impalpavel. “Nao cxiste ponto de vista
sonoro.(...) Nio existe sujeito nem objeto da audigio. O som penetra. Ele ¢ o estuprador”
(p.63). Da mesma maneira, a experiéncia da misica é prefundamente involuntaria, e seu
objeto, intangivel ou inexistente.

Sdo muitas as questdes abordadas por Pascal Quignard que podem ser tratadas nesta
discuss@io. No entanto, ¢ possivel delimitar essa problematica em alguns aspectos, como o
cardter originario dos sons, a intima relacio da musica com a palavra e com o corpo, os
“fantasmas sonoros” e a passividade extrema do individuo diante da experiéncia auditiva,
mcluindo af a escuta de miisica. Como se vé, ha certa semethanca entre os pontos focalizados
por esse autor ¢ aqueles desenvolvidos por Mario de Andrade. Certamente, o fato de ambos
serem escritores ¢, paralelamente, dedicarem-se a pratica musical, contribui para essa
proximidade. Percebe-se que a posiciio delicada e singular da miisica em refacdo a linguagem
¢ intrigante e decisiva para suas elaboracdes, assim como a posicdo do ouvinte ¢ a intimidade
fisiologica inerente ao fendmeno musical. No capitulo seguinte, apresento essa tematica a

partir da perspectiva da psicanilise.
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CAPITULO 3 - PSICANALISE E MUSICA

Embora Freud nfo tenha dedicado um texto 4 misica — excegdo ja comentada na
introducdo deste trabalho -, outros autores procuraram aborda-la com nm embasamento
psicanalitico. De maneira bem diferente do que ocorre na bibliografia psicanalitica sobre
outras artes - principalmente a literatura e as artes plasticas -, esse segmento tedrico se
caracteriza pela relativa escassez bibliografica e pela auséncia de um conjunto minimamente
coeso. As obras dedicadas & essa arte sdo normalmente pouco conhecidas e nio costumam
compartilhar conceitos ou idéias umas com as outras. Apresento, a seguir, alguns trabalhos
sobre psicanalise e musica selecionados devido i relevincia de suas argumentagdes para a
discussido aqui proposta.

Uma contribuicdo de grande importancia é o artigo “Musica, um paraiso familiar e
inacessivel” de Paulo Costa Lima, publicado na revista Percurso (n® 15, fevereiro de 1993).
Costa Lima ¢ compositor e professor de composicio e analise musical do mestrado em musica
da Umversidade Federal da Bahia, além de ter fuéncia e desenvoltura em teotia psicanalitica.
Nesse trabalho, ele desenvolve varias questdes em tormo do tema, partindo da intrigante
dificuldade de Freud em relaciic a4 misica. Ao comentar a célebre declarago apresentada logo
no principio de “O Moisés de Michelangelo” (1914; trecho citado na introducdo deste
trabalho), Costa Lima compreende a reacio de Freud nio como indiferenca, mas sim como
incomodo diante de sua incapacidade de obter prazer através da m lsica, devido ao fato de nao
entender o que o afeta. O autor deduz dessa breve, mas significativa, passagem uma pergunta
que considera crucial para o proprio tema recusado por Freud: como é que a musica pode
produzir prazer? Pode-se considerar que esse artigo € uma tentativa de responder a esse

enigma.



Um primeiro probiema a ser discutido é a relagdo da musica com a representacio.
Costa Lima parte de um trecho em que Schopenhauer relaciona a musica “a imagem de um
paraiso familiar embora eternamente inacessivel” (p.50; extraido de Schopenhauer, Arthur.
mundo como vontade e representagdo , s/d, p.348). Tal imagem pode remeter ao conceito de
“representagdo’” cartesiano, isto €, a possibilidade de que determinado objeto possa reaparecer

como dado de consciéneia. O autor afirma-

Quando perguntamos “como é que alguém sabe que estd na presenca de musica?”,
passamos a evidenciar os mecanismos de significagiio associados  representagio ¢
Inerentes ao circuito permanente entre os registros da midsica e da fala, constitutivos
que sdo do campo e do conhecimento musical. Os membros de uma cultura sdo
ensicados a ouvir o universo sonoro disponivel de determinada maneira, e
investigacdes recentes demonstram que este processo ja esta em pleno vigor aos seis
meses de idade. (COSTA LIMA, 1995, .57}

Costa Lima menciona os estudos sobre a musica realizados pela psicologia cognitiva
que visam identificar wma gramatica ou um sistema formal de principios e regras capaz de
formalizar as intuicdes de ouvintes ideais. Para ele, essa visdo se mostra inocente ao
considerar a inteligéneia como uma estrutura auténoma - conseqiiéncia da tentativa de se
descrever cientificamente o “u priori” da miusica, o equipamento cognitivo trazido para a vida
por cada recém-nascido -, pois dessa forma nio se leva em conta o valor libidinal das
representacdes decorrente do trabalhe de deformacio da realidade empreendido por cada
sujeito que se constitui. £ precisamente nesse espago critico que ele julga possivel uma
abordagem psicanalitica da milsica.

Sendo assim, o autor procura rastrear o circuito libidinal envoivido na escuta de
miusica. Ele expoe a idéia de que a musica proporciona uma protegio natural contra o perigo
da articulagfio verbal, o que causa a sensacio de liberdade. Essa capacidade de evasio do
dominio verbal permite uma regressio benigna e extremamente prazerosa a cxperiéneias

primérias, de maneira que a auséncia de limiles entre o cu ¢ a roalidade eXLerior possa ser
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revivida. Costa Lima considera ser parte do apefo da musica a possibilidade de se dissolver,
perdendo até mesmo a identidade, em um ambiente ocednico de sonornidades, o que remete ao
“sentimento ocednico” discutido por Freud em “O mal-estar na civilizagdo™(1930). Esse
sentimento, tratado por Freud em uma discussio sobre as origens da religiosidade,
caracteriza-se pela sensacio de abrangéncia, de vinculo indissoltvel com o mundo externo.
Trata-se da sobrevivéncia no adulto do sentimento de eu da crianga anterior & introducio do
principio de realidade.

Juntamente dessa evasio do dominio verbal responsavel pelo decréscimo das funcies
de controle do supereu e da consciéncia, Costa Lima propde um outro mecanismo favorecido

pela escuta de musica: a funcfo tirinica do supereu de incitar o gozo. Ele afirma:

Do ponto de vista do desejo, € como se houvesse um convite para o prazer absoluto,
representado na otica edipiana pela possibilidade de loucura ou morte (histeria ou
obsessiio). Com isto, transitamos do questionamento sobre os prazeres da misica
para a possibilidade mais abrangente de abordarmos a questdo do “gozo musical”.
(COSTA LIMA, 1995 p.58).

Essa miragem de prazer absoluto ¢ a possibilidade de perda da identidade em um
ambiente ocednico de sons fazem parte de um aspecto fundamental da experiéneia de ouvir
musica: a passividade.

A partir desses elementos, esse autor considera que a cxpectativa de prazer com a
escuta de musica e sua intensificacdo, a expectativa de prazer absoluto, estiio vinculadas 2
questdo da tonalidade, ja que o estabelecimento de um centro tonal e a estabtlidade dele
decorrente dependem justamente do afastamento desse centro, permitindo, assim, um
movimento de retorno. Para ele, o conceito de “expectativa” € crucial e garante um elo de
higagdo entre a pergunta insinuada por Freud sobre como se obtém prazer com a musica e a

teorta musical. O autor esclarece:
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A Tonalidade € justamente wm sistema de expeclativas, derivadas a partir da relagio
de Quinta entre fundamentais. Uma nota que scja sustentada por algum tempo,

ouvida com ouvidos tonais (e nfio indianos ou tibetanos), tende a transformar-se em
Dominante e ndo em Ténica, o que aponta para a priovidade da expectativa sobre a
chegada. A chegada representa precisamente um decréscimo de expectativa, wm
momento 1deal para conclusdo. O Sistema Tonal (e todos 03 oulros sisternas
geradores de centros tonais melddicos-harmbnicos) mantém portanto ama réplica de
nossa propria estrutura de prazer, onde o fazer desejar gera tanto expectativa quanto
imposstbilidade, algo que transparece na pequena encenacio da morle que cada
cadéncia finalizante reproduz. A decisio de abandonar 2 Tonalidade neste século, e
a reacio desesperada contra esta decisio, precisa ser entendida do ponto de vista da
possibilidade de perda do prazer. (COSTA LIMA, 1995, p.ol).

Costa Lima se apoia no conceito de expectativa para demonstrar a importincia das
seqliéncias de aparecimentos e desaparccimentos na musica, ou seja, do anseio por
reconhecimento ou por reencontro, o que leva a possivel analogia com o fori-da freudiano.
Em “Além do principio de prazer” (1920), Freud descreve uma brincadeira a qual um menino
de um ano e meio se dedicava freqiientemente. O jogo consistia em arremessar para longe um
carrete]l amarrado por um barbante €, em seguida, puxa-lo para junto de si. Com o arremesso,
0 menino, netinho de Freud, emitia um longo “0-0-0-67, logo decifrado como a palavra alema
Jort, que se aproxima de nosso “ir embora”. O retorno do carretel ers alegremente saudado por
um da (“ali”). Portanto, desaparecimento e retorno formavam a brincadeira completa, mas
apenas o primeiro ato desse jogo, isto é, o “ir embora”, era repetide incansavelmente. O
segundo ato, sem divida o major gerador de prazer, era efetuado com uma fregiiéncia muito
menor (Freud, 1920, p.26).

Freud relaciona essc jogo a grande realizagio cultural da crianca: a rendncia a
satisfacdo pulsional. Isso ocorre quando a crianca deixa a mie ir embora momentaneamente,
compensando-se com a encenacio do desaparecimentio e volta dos objetos a scu alcance. No
entanto, a partida da mée n3o pode ser sentida pela crianca como algo agradavel. Entio Freud
se pergunta: “como, entdo, a repeticio dessa  experiéncia atlitiva, enquanto jogo,

harmonizava-se com o principio de prazer?”. Para cle. o menininho em questdo so fol capaz



de repetir sua experiéneia desagradavel na brincadeira porque a repeticdo trazia consigo uma
produgdo de prazer de outro tipe, uma produciio mais direta.

Freud se baseia nessa discussio em torno do jogo do carretel ¢ nos sonhos repetidos
constantemente nas neuroses traumaticas para desenvolver o conceito de “compulsio a
repeticdo”, que, por sua vez, constitui o principal argumento para a apresentacio da pulsio de
morte. Contudo, esse desdobramento tedrico nio cabe nesta digressio, que tem como ohjetivo
apenas esclarecer a questdo do fort-da mencionada por Costa Lima. Ainda assim, a dimensio
teorica aberta pelo conflito pulsinal proposto a partir de 1920 n3o deve ser descartada do
enirelagamento  entre psicanalise e musica, na medida em que se transita de um
questionamento do prazer para a hipotese de um “gozo musical”, tal como nos mostra Costa
Lima.

Voltando & elaboragio desse autor, ¢ importante salientar que ¢ papel dos centros
tonais, comparados no texto ao processo encenado 1o Jort-da, é fundamentalmente temporal.
Trata-se de mformar ao ouvinte sobre a passagem, ou ndo, de tempo. Essa dinAmica de
presencas/auséncias captura o ouvinte em sua dimensio temporal, de forma que o tempo da
composicdo ameaga se tornar o tempo do ouvinte. Para Costa Lima, “esse ¢ um reduto dos
mais intimos possiveis para a experiéncia estética. A possibilidade de drama em musica
depende desta ‘mégica’™ (COSTA LIMA, 1995, p-61). O mesmo principio atua na escuta da
forma sonata, cujo tema, ao retornar na reapresentagdo, retoma dentro do préprio ouvinge,
com toda a ambigiiidade do velho-novo, ou novo-velho, ja anunciada pelo turbilhdo do
desenvolvimento,

Também sobre essa assimilagio da musica pelo ouvinte, Costa Lima propde gue a
escuta musical da ensejo a uma possibilidade inconsciente de recuperar o objefo. A qualidade

de uma voz, ou o timbre de um instrumento, & capaz de sugerty ao ouvinte uma estreita



proximidade da fonte sonora, efetuando-se, assim, uma identificacio potencial entre ouvinte e
objeto, que pode ser descrita como narcisista. O autor afirma ainda gue quando alguém gosta
intensamente de uma musica, é de st mesmo que esta gostando. Nesse sentido, o conceito
psicanalitico de identificacio se toma indispensavel para a compreensio <os processos
psiquicos envolvidos na escuta de masica,

Na teoria freudiana, ndo hd uma definicio univoca e precisa de identificacio. No
entanto, frata-se de um conceito essencial ao qual Freud recorre no decorrer de toda sua obra.
Em “Psicologia de grupo e a analise do ego”(1 921), ele dedica um breve capitulo a essa
categeria, que “¢ conhecida pele psicanafise como a mais remota expressdo de um lago
cmocional com outra pessoa” (FREUD, p.115). Nesse momento, Freud salienta a importancia
dos processos identificatorios na histéria primitiva do complexo de Edipo. As identificacdes
ambivalentes com o pai ¢ com a mde ajudam a preparar o caminho para esse complexo. O
autor explica esse processo com o modelo masculino, em que 0 memino ja demonstra interesse
pefo pai ainda bem pequeno, querendo crescer como ele ¢ tomar scu lugar em tudo. Ao
mesmo tempo, esse menmo comeca a desenvolver um investimento de objeto sexual em
relacdo a mie. Esses dois lacos subsistem lado a lado por algum tempo, sem interferéncia
nuitua, alé que o menino perceba o pai como seu rival, o que garante a ambivaléncia de sua
identificagiio com ele: além de querer ser como o pai, 0 menino também quer substitui-lo em
relagio a mée. Essa confluéneia dos lagos emocionais com pai e mie da inicio ao Edipo ¢ a
todas as suas implicagdes.

Freud utiliza esse mesmo modelo para estabelecer a distingao entre a identificacio ¢ a
escolha objetal. No caso da identificagfio, o pai é o que o0 menino gostaria de ser. Por outro
fado, se o pal € tomado como objeto, cle é o que 0 menino gostaria de ter. O autor esclarece

que a identificaciio € possivel antes mesmo de qualquer escolha de objeto ser feita. Uma
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possivel definicio para esse tipo de laco ¢ o esforco por moldar o préprio eu de uma pessoa
segundo o aspecto daquele que foi tomado como modelo, No entanto, identificacio e escolha
objetal ndo mantém necessariamente nitida essa distin¢o, pois pode ocorrer uma mtrojecio
pelo eu do objeto libidinal, o que resulta em uma identificagio do sujeito a tal objeto. E esse o
mecanismo subjacente & melancolia, em que um objeto amado que fo1 perdido ¢ introjetado, e
o eu, entdo identificado ao objeto, passa a sofrer intensas autodepreciacdes.

Algum tempo depois, em “A dissoluciio do complexo de Edipo™( 1924), Freud focaliza
0 papel da identificagio na saida da crianca do Edipo ¢ ¢ enfatico ao atribuir o
desencadeamento de todo esse processo 4 ameaga de castragio (medo da perda do pénis como
puni¢do, no caso do menino, ou medo da “perda” ja efetivada, como pré-condicio, no caso da

menina). Ele acredita que:

Se a satisfaggo do amor no campo do complexo de Edipo deve custar 4 crianga o
pénis, estd fadado a surgir um conflito entre sey interesse narcisico nessa parte de
el corpo ¢ a catexia libidinal de seus objetos parentais, Nesse conflito, triunfa
normalmente a primeira dessas forcas; o ego da crianga volta as costas ao complexo
de Edipo.(..) As catexias de objeto sio abandonadas e substituidas por
identificacdes. A autoridade do pai ou dos pais ¢ introjetada no ego e al forma o
nucleo do superego, que assume a severidade do pal e perpetua a proibicdo deste
contra o incesto, defendendo assim o ego do retorno da catexia libidinal, As
tendéncias  libidinais  pertencenles ao complexo  de Edipo sio em parie
dessexualizadas e sublimadas (coisa que provavelmente acontece com toda
transformagiio em wma identificagio) e em parte 580 inibidas em seu objetivo ¢
transformadas em impulsos de afeigio. (FREUD, 1924, p.1906).

Embora essa apresentagéio sucinta do conceito freudiano de identificacio nfio provenha
diretamente de nenhuma claboragiio psicanalitica sobre estetica, ela ¢ necessaria para a
articulagio entre psicanalise e misica na medida em que ocotre, na relacdo do ouvinte com o
objeto musical, um processo que se pode chamar de wdentificatério, como sugere Costa Lima
(1995). Voltando 2o trabalho dessc autor, percebe-se que ele opta, no artigo tratado, por expor

varios caminhos possiveis para uma nterlocugdio entre psicandlise ¢ milsica, ao invés de se
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aprofundar em um tnico tema. Espero ter apresentado o que considero ser a principal linha
teorica desenvolvida no texto. Muitas idéias propostas por ele sdo, certamente, essenciais para
a construcao desta claboragiio e serdo retomadas sempre (UE nREecessario.

Um exemplo de recapitulacio bem sucedida do material bibhografico disponivel sobre
psicanalise e misica nos ¢ oferecido pelo Diciondrio Enciclopédico de Psicandlise — O
Legado de Freud a Lacan, editado por Pierre Kaufmann. Nessa obra, a psicanalista Marie-
Claude Lambotte dedica um verbete a esse tema, apresentando argumentagdes empreendidas
por outros autores ¢ articulando sua prépria concepeio.

Assim como Paulo Costa Lima, Lambotte inicia sua discussio com & confessada
incapacidade de Freud para usufruir a musica e o conseqliente afastamento dessa arte das
especulagdes freudianas. Ela expde a explicagio de alguns autores, como T. Reik, J. ¢ A.
Cain, que justificam a atitude de Freud pela impossibilidade de se compreender a musica por
meio de uma andlise racional. Para Retk (1953), Freud demonstra uma “elaboragio defensiva”
perante a musica, protegendo-se da emocio musical que eie ndo pode dominar pela
racionalidade. I. e A. Cain (1982} consideram que a realidade prépria da mdsica -
excessivamente proxima da realidade inconsciente, sobretudo em relagiio & temporalidade —
contribui para o afastamento de Freud. Ja para Lambotte, a musica ¢ dotada de uma natureza ¢
um estatuto especificos, rebeldes a interpretacio psicanalitica tal como ¢é concebida por Freud,
que visa descobrir o sentido ¢ o contetido do que uma obra supostamente representa. A autora

questiona:

Serd possivel falarmos de representagio, na misica, nas mesmas condicdes
que na pintura ou na escultura? Serd possivel sequer falarmos de
comunicagiio, © que supde uma diferenciacio  da  relacio
interioridade/exterioridade  apta a2 veicular wma mensagem? (...} A
contribuigiio da psicandlise, mais do que na interpretacio, devera residir na
descoberta de uma dindmica psiquica intrinseca a criagdc ¢ a audiciio
musical, baseada no modelo dos processos da primeira topica e das relagoes
das mstdncias da segunda. (LAMBOTTE, 1996, pp.6Y93-694).
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Lambotte admite que a tentativa de se empreender essa “contribuicio da psicanalise”
deve passar, necessariamente, pela realidade ospecifica da musica. A autora relembra entiio a
funcio catartica dessa arte, evocada desde os pitagoricos, que leva a vislumbrar a
profundidade dos elementos psiquicos desvelados. Fsse efeito de fiquidacdo dos afetos é
reconhecido  desde a  Antigliidade, quando ocasionos uma medicina baseada na
correspondéncia entre os estilos musicais e os estilos de sensibilidade. Da mesma maneira, a
partir do século XIV, a vertente mais expressiva da miisica se tornou mais acentuada com a
Ars Nova, a ponto de ser condenada pelo papa Jofio XXII na Bula de 1322 Portanto, ao longo
de toda a sua historia, a misica teve e continua tendo o poder de acossar os espiritos, que, sob
sua influénceia, estdo sempre suscetiveis a fugir do ambito do dominio racional.

De acordo com Lambotte, essa capacidade de afetar os ouvintes esta ligada ao efeito
de surpresa, ao efeito disruptivo provocado pela musica. Diferentemente das artes plasticas, a
musica preserva o aleatdrio apesar das limijtacées da composicdo, mesmo nas estruturas mais
formalistas. Tal aleatoriedade, segundo a autora, deve levar o psicanalista a interrogar sobre o
que, paradoxalmente, escapa a composigio. Ou seja, sobre o que ulfrapassa a “intenciio”, tio
cara a Freud, do compositor, chegando a uma dinamica psiquica que ndo pode mais ser
reduzida a expressdo da representacio.

A psicanalista salienta que a questiio da expressividade continua a ser o (ue garante a
musica um lugar singular em relagio s outras artes. Isso se deve 4 historica comparacio entre
a expressdo musical e a “esséneia da alma”. Considera-se que a musica possui o poder de
tornar manifesta a esfera dos sentimentos através de uma possivel tradugdo na linguagem e, ao
mesmo tempo, de revelar o fundo primitivo de onde eles provém. As relacdes da milsica com

0§ sentimentos, com a linguagem ¢ com a representacdo se baseiam no desafio de uma
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comunicacdo entre o compositor € o ouvinte. Desafio que esbarra, certamente, em indmeras
limitagdes.

Chega-se assim, mais uma vez, ao conflito entre as duas concepedes da misica, que,
para Lambotte, € a oscilacio permanente, em toda a histéria dessa arte, entre o sensivel ¢ o
formal. Essa autora acredita que tal impasse foi conclamado a ser resolvido corm a musica
contemporanea, para a qual a estrutura surge do material sonoro, sem sequer Tazer referéncia a
representacdo. Esta, embora decarrente da realidade psiquica, torna-se desde entiio externa 4

musica. Ela conclui:

Por isso, € pelo que escapa a representacio, sempre pronta a aprisionar o material
sonoro na esfera do sentido, que poderemos deixar o campo da psicologia para
abordar o da psicandlise e, com ele, os efeitos disruptivos da organizagio psiquica.
A musica ultrapassaria, pois, o campo da signiticacdo, para o compositar ¢ para o
ouvinte, tanto por sua origem quanto por sua finalidade, se utilizarmos este Gitimo
fermo para indicar que seu movimenio produz seu eleito pa antecipacio e na
posteridade (LAMBOTTE, 1996, p.693).

A autora ressaita que a misica ndo comporta um contetdo objetivo. Essa arte se
constitul por uma dinfmica de restricdes formais e emogdes Imperiosas, o que aproxima a
musica do material psicanalitico sem integrar, no entanto, a expressio lingiliistica.

Lambotte considera que os temas musicais apresentados nas associagdes de pacientes
ndo devem ser tratados da mesma maneira que qualquer outra manifestagio da analise, pois,
dessa forma, perde-se¢ justamente o que define a originalidade da musica em relacio a
lingunagem. Segundo ela, para o psicanalista que consegue evitar a cilada do sentido,
evidencia-se certa ressondncia musical da sessfio, trazida petas modulagdes da voz e pelo
ritmo da elocucio do paciente. A heterogeneidade do discurso ouvide na analise denuncia o
fato de que os enunciados pertencem a diferentes registros da organizaciio psiquica, e a voz

que os veicula trai sua origem. A autorz propde que a voz que habita as palavras resulta de um
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processo inconsciente de identificacio primordial que permite ao sujeito se constituir em
relagdo ao Outro (no sentido, formulado por Lacan, de universo simbolico), com base em
Marcas essenciuis.

A tim de demonstrar a importancia da voz na constituigdo subjetiva, Lambotte recorre
a alguns autores que trataram do assunto. Para o psicanalista Didjer Anzieu, a voz tem um
papel na constituicdo do “si”, “conjunto psiquico pré-individual dotado de um esboco de
unidade e identidade”. Nessa etapa, anterior ao estadio do espelho’ e & constituicdo do eu, a
voz se¢ torna um “envoltdrio sonoro do eu” e atua em sua posterior estruturacio (ANZIEU,
1970).

Muito antes disso, Freud j4 atribui & voz uma importincia estruturante ao ressaltar seu
papel na transmissdo da influéneia critica dos pais, fundamental para a formacio do supereu.
Em “Sobre o narcisismo: uma introdugéio™(1 914), a nogio de supereu é prenunciada pela idéia
de “um agente psiquico especial”, que deve observar constantemente o ey ¢ medi-lo pelo ideal
do eu, a fim de assegurar a satisfacio narcisista proveniente desse ideal. Segundo Freud, esse
agente pode ser reconhecido nos delirios de estar sendo vigiado e nas alucinagdes verbais dos

pacientes parandicos, embora faca parte da vida psiquica de todos os individuos. Ele afirma:

Pacientes desse tipo queixam-se de que todos os seus pensamentos sio cenhecidos e
suas acoes vigiadas e supervisionadas; eles sfo informados sohre o funcionamento
desse agente por vozes que caracteristicamente thes falam na terceira pessoa {...).
Um poder dessa espécie, que vigia, que descobre e que critica todas as nossas
intengdes , existe realmente, Na realidade, existe em cada um de nos em nossa vida
normal. Os delirios de estar sendo vigiado apresentam esse poder numa forma
regressiva, revelando assim sua génese e a razio por que o paciente fica revoltado
contra ele, pois o que induziv o individuo a formar um ideal do ego, em nome do
qual sua consciéncia atua como vigia, surgiu da influéneia critica de seus pais
{transmitida a ele por intermédio da voz) (FREUD, 1914, p.102).

® Expressio, cunhada por Lacan no artigo “O estadio do espelho como formador da fungdo do eu tal como nos é
revelada na experiéncia psicanalitica” (1949), que designa os acentecimentos ermciais ocorridos no perindo da
mfancia de seis a 18 meses. Nessa fase, o bebé antecipa a aquisicdo da unidade funcional de sey corpo a partir da
wlentificagdo com sua imagem especular, a despeito de sua prematuridade motora.
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Freud retoma essa questio em “Q eu ¢ o 15507(1923), na tentativa de compreender as
relagbes do supereu com o eu consciente e com o isso inconsciente., Ele afirma que, embora o
supereu sgja inconsciente ¢ independente do eu, nio se pode negar sua origem a partir de
residuos verbais pré-conscientes, ou seja, a partir das coisas que ouviu, pois cle é parte do eu ¢
permanece acessivel a consciéneia por meio dessas representacdes verbais. No entanto, a
energia de investimento niio chega a esses contetidos do supereu por via da percepciio
auditiva, mas sim de fontes do isso, o que garante sua intimidade com essa instancia
Inconsciente.

Lambotte remete essas fontes de onde o supereu extral sua energia de investimento a
um ““escutado’ mais profundo, cuja origem situa-se no 1sso”(LAMBOTTE, 1996, pp.696-
697). Essa autora apresenta as duas polaridades encontradas na voz, que permitem a
transcendéncia da misica do dominio expressivo: a do aquém primitivo, que possibilita o
reencontro com um prazer fusional hd muito abandonado, € a do além formal, capaz de
proporcionar o prazer sublimado na elaboragio de imagens cada vez mais conceituais. A

psicanalista acrescenta:

A natureza do musical residiria, precisamente, em essas duas polaridades, & do
aquém ¢ do além da expressio, parecerem incdhssociaveis, partes integrantes do
proprio  material sonore, que, por conseguinte, ¢omo mostra a  misica
contemporines, pode prescindir inteiramente do recurso 2 um objeto-representagio
externo (..). A musica, por essa dupla capacidade — de fazer o meldmano regradir a
fontes pulsionais bd muito esquecidas, e de fazé-lo aceder, a0 mesmo tempo, a
apreensdo de combinagbes formals intangiveis -, se auto-expressaria (LAMBOTTE,
1996, p.697).

7

Lacan, por sua vez, considera a voz como urm dos cinco objetos “cediveis™(o selo, as fezes, o pénis, o
othar ¢ a voz), isto €, objetos que mantém com o corpo uma relagdo de separacdo e, em conseqiiéncia disso,
participam da constituigdo do eu. Bm seu seminario 4 angustic (1962-1963), ele propde que, nessa gama de
relagdes de objeto, cada um, como resto que surge 2 partir da fundagio do sujeito na linguagem, ¢ gerador de
um tipo de angistia. No caso da voz, o autor desenvolve sua argumentacido por meio do exemplo do shofar —
mstrumento de sopro construido em um corno de carneiro que ¢ utilizado em rituais judaicos — e com a andlise
dos “monélogos primordiais” das criancas pequenas.



Se a misica se basta, sem, contudo, levar o ouvinte a um Impasse autista, ¢ porque
gera um modo de comunicagio diferente daguele gerado pela linguagem, acredita Lambotie.
Ela menciona o pensamento do filésofo Daniel Charles (1978), para quem a musica niio se
desenvolve como uma linguagem que narra, mas descreve um tremor surdo, a oscilacio que
antecede a catdstrofe. De acordo com esse autor, a escrita musical ndo pertence ao signo, mas
sim a cifra, na medida em que ¢ uma escrita que sé presta contas de seus préprios
movimentos. E a obra musical é comparavel a uma “sismografia”, em que a subjetividade nio
teria participacio alguma.

A partir dessas consideracdes, Lambotte discute a questdo da percepgio endopsiquica
¢ se questiona sobre a possivel concepciio da musica como manifestacio artistica dessa
percepgdo. Se assim for, ela pergunta, pode-se considerar a emocao que a musica provoca no
meldémano como o prazer proporcionado pela conformagio dos movimentos caracteristicos de
uma organizagio psiquica particular — inapreensiveis por qualguer outro meio — ao invés de
S€r ¢ prazer ocasionado por um ressurgimento oriundo do inconsciente? A psicanalista propde

entdo que:

Se a mwisica participa do prazer proporcionado pelo trabatho sublimatério da
percepeio endopsiquica (.., ela decorre, necessariamente, do sentimento
nostatgico fundamental {...) em que fica embebido o desejo, que nunce chega
a se resolver fotalmente no investimento do objeto; igualimente, aquém do
prazer, ela também aponta para os vestigios de um gozo pam sempre
desaparecido, 0 gozo de um tempo anterior ao advento do significante, e que
se manilesta na propria msatisfacio que renova o desejo (...). Talvez, assim,
possamos imaginar a musica como aquile que, do som ligado & palavra do
“traco mmémico sensorial” (Freud), teria escapado 2 dominacio do
“simbolico™ (Lacan), ou, dito de outra maneira, como aquile no som que
permaneceria irredutivel ao significante (LAMBOTTE, 1996, p.698-699).

Qutro aspecto de fundamental importincia considerado por Lambotte € a questio do

tempo, igualmente caro & misica e 4 psicanalise. Para ela, o tempo musical pode ser



compreendido come um tempo de escansiio, um tempo de movimento e ruptura que nio se
reduz a simples convencdo de escrita que rege a percepcdo comum da duragdo. Sobre essa
questdo temporal e sua relacdo com a posicio subjetiva do ouvinte, ela apresenta a visio do
psicanalista Alain Didier-Weill, que propde uma concepgéo de escuta musical comparando
CSSE processo com a categorla facaniana de tempo légico. Esse autor desenvolve essa
argumentagdo no artigo “A nota azul: de quatro tempos subjetivantes na musica™ (1997), do
qual exponho, a seguir, as idéias mais relevantes.

Didier-Weill inicia seu texto com a seguinte pergunta: “de que magia a musica refira
este poder de nos transportar de um estado para um outro?”( DIDIER-WEILL,1997, p.57) A
ele interessa compreender os “meandros” dessa viagem entre um estado € outro, “que sdo
tambem tempos 16gicos™. Para tanto, esse autor analisa a emocao musical, que, segundo ele,
“suscita dois movimentos, dois ‘estados de alma’, dos quais poderiamos provisoriamente
dizer que realizam a conjugacio de um estado de felicidade ¢ de nostalgia™(p.58).

Na tentativa de explicar esse “gozo nostilgico™, o autor propde a nocio de Nota Azul
para designar a nota de musica capaz de desencadear esse estado de g0z0 no ouvinte, Essa
nota tem como caracteristica estrutural o fato de ser SEmpre 4 mesma para o inconsciente,
articulando-se com o que ocorre na repeticdo, sem jamais ser mondtona. Sobre a “nota azul”,

ele afirma;

Ela conjuga o paradoxe de produzir um efeito que, por mais estritamente idéntico a
SLMESmo que seja, ndo se impde por nenfum cardter coercitive da repeticdo. Ac
contrario, assim como o avtomatismo de repetigio freudiano € vivido neste peso de
ndo-sentido irredutivel que | ao arrancar o Sujeito de sua dimensio termporal, ejeta-o
do que ha de tAo enigmatico na presenca do “presente”, a Nota Azul tem este poder
de veiculor o Sufeito no seniido e ng presenca. Poder, em suma, de preservar, de
premunir o Sujeite contra o tédio, o mondtona, como se o gozo conferido por essa
Nota Azul o premunisse contra o percepedo de sua reperigdo. Tio logo essa
percepedo se tomasse sensivel, a Nota Azul, caindo no campo do bordie, assinaria
seu declinio signilicante, da mesma maneira que um significante pode, se o
maltratarmos, se dele abusarmos, perder seu poder de evocagio (DIDIER-WEILL,
p.58-5M.



Didier-Weill acrescenta que s6 podemos atingir esse gozo suscitado pela “nota azul”
por meio de um outro individuo real que a execute, ainda que possamos cantarola-la. Se a
masica ¢ interrompida, logo cessa o encantamento, pois essa nota nos escapa imediatamente,
¢ mapreensivel. O autor sugere que o poder que essa nota tem sobre o ouvinte ests I gado a
sua impossibilidade de inscrigio. Se ela niio ¢ simbolizével, se nio se pode reter seu efeito
fugaz cuja extingiio provém do real das vibragbes sonoras que a suportam, por outro lado, cla
¢ simbolizante, na medida em que abre caminho para o efeito de todos os outros significantes,
proporcionando uma abertura de sentido. E atribuida a esse poder simbolizante a capacidade
de causar um verdadeito desencadeamento da cadeia inconsciente, ¢ isso se deve ao fato de a
“nota azul” marcar o limite absoluto do sentido e de invocar a dimensio do mais-além do
sentido.

O psicanalista acredita que esse ponto de “explosfio de sentido™, de “ruptura
temporal”, € anunciado pelo encadeamento das outras notas musicais anteriores a “nota azul”,
© que remete a questdo da expectativa na escuta de miisica. Segundo ele, essa nota nio di seu
sentido a0 Inicio da frase musical por efeito retroativo, mas realiza “a promessa da quat o
discurso precedente era portador” (DIDIER-WEILL, 1997, p.62-63). Apesar de ser esperado,
esse momento surpreende o ouvinte, o que leva o autor a comparar esse Processo ao prazer
preliminar e a promessa de gozo.

Didier-Weill articula esse desencadeamento ocasionado pela “nota azul” & dialética do
Sujelto ¢ do Outro, e analisa o lugar que o ouvinte ocupa no decorrer do processo. Para ele, “o
Ouvinte de misica € instantancamente Um e Outro” (DIDIER-WEILL, 1997, p.64-65), ¢ para
“delinear a estrutura dessa instantaneidade” & proposta a idéia de tempos l6gicos ¢

stmultineos na cscuta musical.
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A questdo “o melémano ouve come Sujeito ou como Outro?”(DIDIER-WEILL, 1997,
p.69), 0 autor tenta responder com a hipétese de quatro tempos logicos desencadeados
simultaneamente no ate da escuta de musica. Tal processo, para ele, ndo ocorre em um
momento qualquer da composicio, mas com a chegada da “nota azul”, ja anunciada pela
movimentagio das notas antecedentes. No primeiro tempo, o ouvinte se identifica ao Outro,
pois o sujeito-miisico lhe oferece uma resposta e, com 1850, faz surgir uma questio que até o
momento permanecia inconsciente. No segundo tempo, essa resposta dada peto misico se
inverte e se toma a questio significante a partir da qual o ouvinte se constitui como sujetto. Ja
no terceiro ternpo, o meldmano, entio transformado em sujelto, identifica-se com o miusico
em uma relac@o transferencial, identificando-se com um significante desse Outro. No quarto
tempo 16gico, por fim, ocorre a emergdncia da “nota azul”.

Sobre a elaboragio de Didier-Weill, Lambotte comenta que:

Se o prazer musical conduz pelos vestigios de um gozo que alguns temem, dirfamos,
numa linguagem deliberadamente moderna, que € por ele deixar advir no ouvinte a
surpresa da questdo que toca no mal-estar fundamental do ser, pum nivel
consciente gue so podemos designar em termos metapsicoldgicos de corte e
castragdo. E o fato de a misica ressoar no vazio intimo do sujerto, transpordo sua
iterrogacio como resposta, significa que o melémano, profundamente interpelado
pelo que desencadeia nele uma espécie de auto-reconhecimento, assume uma
participacdio ativa e incessante no trabatho criativo do muisico, feva-o adiante, por
assim dizer, em seus efeitos de resolucio. (LAMBOTTE, 1995, p.700)

Apesar da grande complexidade das idéias propostas por Didier-Weill, considero
importante apresentd-tas minimamente a fim de analisar a fecundidade de um enfoque
apotado no ambito significante para a compreensao dos fendmenos estéticos decorrentes da
escuta musical. Acredito que os outros autores expostos neste capitulo lancam uma alternativa

a esse vies, sobre a qual trata o capitulo seguinte.
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CONSIDERACOES FINAIS

A MUSICA COMO ULTRAPASSAGEM DO SILENCIO PULSIONAL

Os capitulos anteriores procuraram ressaltar a eficiéncia de algumas nogdes
psicanaliticas para a compreensio do fendmeno musical. Fssas nogoes provém, sobretudo, da
teoria das pulsdes. No entanto, constala-se que a vertente representativa dessa teoria — baseada
em um dos componentes pulsionais, a nocio de representacdo — ¢ ineficaz para o
esclarecimento dos aspectos mais especificos da experiéncia musical, na medida em que os
processes envolvidos nessa experiéncia se constituem por algo que € prévio a linguagem, ou
seja, o som. E & justamenie em virtude dessa anterioridade do sonoro em relacdo a
representacdo, que a nogdo de afefo — o outro componente da pulsiio - destaca-se como
mstrumento conceitual capaz de articular essa dimensdio sonora arcaica 4 ordem afetiva. Dai a
idéia de uma passividade na posicio do sujeito que ouve a musica, sendo afetado por ela.
Neste capitulo, a fim de corroborar essa hipotese, retomo as principais questdes discutidas no
decorrer deste trabalho.

Os cfeitos da escuta de musica sobre o corpo sio amplamente abordados pelos autores
Mario de Andrade e Pascal Quignard, cujos pensamentos sobre estética musical sio
apresentados no capitulo dois. Os trabalhos desses dois escritores-musicos nio nos permitem
perder de vista essa relagfio essencialmente fisica entre os sujettos envolvidos no ato musical
- compositor, intérprete ¢ ouvinle - e a musica em si. Mario de Andrade supde ser essa
“poténcia fisioldgica” a responsavel pelos diferentes estatutos que adquiriram a musica e a
linguagem verbal, j& que ambas teriam nascido do mesmo “grito primitivo”. Quignard, por

sua vez, considera gue o relacionamento do sujcito com a musica & permeado por sua relacio
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arcaica com o sonoro, anterior a linguagem. Fsses sons primitivos se alojam em um corpo
passivo, formando “fantasmas sonoros” e despertando uma memoria nio lingtitstica. A
linguagem se organiza nesse corpo regido pelo ritmo respiratério ¢ j4 habitado por esses sons
sem significacio desde antes do nascimento. Nag palavras desse autor, “somos também o
objeto de uma ‘narragiio sonora’ que nio recebeu em nossa lingua uma denominacio tal como
‘0 sonho ™ (QUIGNARD, 1996, p.32).

Segundo Quignard, “o infinito da passividade se baseia na audicdo humana”. Nesse
sentido, € preciso ressaitar a natureza das ondas sonoras, aquelas que afravessam o corpo,
perfuram ou estupram, como descreve esse autor. Evidentemente, essa natureza se aplica a
todos os sons: ruidos, estrondos, frases musicals, sons dos animais, voz das pessoas, palavras
ditas. Em que a miusica se distingue no universo sonoro como a forma em (que 0s sons
possuem o maior poder de acometimento?

Sem duvida, sons como barulhos e ruidos podem incomodar, irritar, ou até passar
despercebidos, o que ocorre com freqiiéneia gracas a seletividade da percepcio. No entanto, o
efeito afetivo decorrente desses sons pode ser circunscrito na esfera fistoldgica, ja que sio
desprovidos de valor simbdlico. Assim como um barulho, um trecho musical nio porta um
significado. Mas ele € ouvido por um sujeito que lhe atribui um sentido, mesmo que sgja um
sentido abstrato, efémero, vago. Se a questio da representagdo ¢ problemadtica para a
compreensdo do fendémeno musical, como entender esse sentido que o ouvinte, muitas vezes,
concede a misica? Antes de mais nada, & preciso remeter esse sentido mais a uma associacdo
do que a uma atribuigdo. Lembremos dessa discussio na obra de Mario de Andrade, para
quent o que garante a compreensdo musical, diferentemente das outras manifestacdes sonoras
tambem desprovidas de palavras, ¢ o fato de a misica consistir em uma expressao.

{(ANDRADE, 1995).



Sobre a expressdo musical e as associacées do ouvinte por ela ensejadas, ¢ de grande
importéncia a elaboragiio do psicanalista e pesquisador Guilherme Massara Rocha (“Cardter e
condensacio na estética musical”™®), (que considera haver um elemento a mais no ato sonoro da
interpretacio musical que se furta a representatividade. Esse excedente parece definir-se pela
acdo de uma certa condensacdo da expressividade em um traco, cuja representabilidade
parcce ser inversamente proporcional a seu valor estético trago certamente ligado ao estilo
singular do intérprete. E na experiéncia do ouvinte, tal condensacio é uma parcela
significativa da fruiciio, do prazer e da emogdo vivenciados com a escuta dessa interpretacio.
O autor propde o reconhecimento, nesse instante tratado, de uma certa presenca do objeto,
compreendido em termos lacanianos como algo extrinseco as deducgdes significantes e
condensador de um gozo cujo desencadeamento é solidario dessa presenca. Nesse seniido, o
que ¢ aferido no instante em que essa aproximacio ¢ vistumbrada parece consistir no tempo
do ato musical em que se reconhece a expressdo da verdade daquela execucio.

A argumentaciio de Guilherme Rocha apoia-se na concepgdo  freudiana de
condensagio, .cujo mecanismo culmina no fato de que uma representacio fica dotada de
grande intensidade, constituindo pontos nodais com alto grau de significagéo psiquica. Tendo
iss0 em vista, o autor analisa a afirmacio de Arnold Shoenberg (1991) de que a musica, do
ponto de vista puramente estético, nao expressa nada de extra-musical, ainda que ela possa
evocar associagdes com objetos extramusicais. Para o psicanalista, ¢ preciso caracterizar as

motivacdes da idéia de que a muisica engendra, em si. efeitos de significaciio. Ele pergunta:

wa vez que recusamos a adoclo aprioristica de uma significacio a ser extraida da
mtsica enquanto tal, supondo que ao habitat das escalas ¢ das melodias sio
estranhas as palavras, como conceber as articulacdes que al inequivocamente se
produzem e que todos os sujeitos, cada qual a sen modo, de certa forma
testernunham?(ROCHA, ».10)

i Artigo publicado na revista Desiarte.
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Na tentativa de responder a esse impasse, o autor retoma a proposta de Shoenberg de
que existem categorias no plano da expressio musical que visam provocar no ouvinte
associagles ou “efeitos secundarios™. “O que seria correlativo a introduco, no seio mesmo da
audicio musical, dos efeitos do significante”, acrescenta Rocha. E necessario dar énfase,
entretanto, a esse cardter de efeiro, isto €, de associacio por parte do ouvinte, j4 que a musica,
em si mesma, parece ndo atingir o sujeito por meio da representacaoc, mas sim pela via afetiva
- 0 que ndo impede 0s notaveis efeitos associativos que ela desperta no ouvinte.

A partir de toda essa problematica, pode-se localizar a especificidade da escuta
musical em alguns pontos que também dizem respeito aos fundamentos psicanaliticos: o elo
afetivo que se estabelece entre o fisico e o psiquico, caracteristico da emociio estética
vivenciada com a misica; a importéncia do desejo inconsciente de cada sujeito que participa
do ato musical, o que garante a particularidade de cada escuta; ¢ a relagdo de conjuncio e
disfungdo que a musica mantém com a linguagem, relagdo esta que permeia toda a evolucgio
historica dessa arte. Sabe-se que esse Hmiar em que se tocam o fisico e o psiquico e de onde
provém o paradoxo da linguagem humana ¢ tangido pela pulsiio, o que permite situar a
ntensidade afetiva da escuta de musica no ambito pulsional.

Freud afirma que as principais caracteristicas das pulsdes séo a origem da estimulacio
dentro do organismo e a atuacio com uma pressdo constante. Devido a esses fatores,
diferentemente de outros estimulos — como, por exemplo, dor ¢ fome -, niio ha possibilidade
de fuga de uma necessidade pulsional. Em sua primeira teoria das pulsdes, esse autor as
define como um conceito situado na fronteira entre o mental ¢ o somatico, como uma
exigéneta feita & mente no sentido de trabalhar em conseqiiéneta de sua ligagio com o corpo.
A pulsido possur quatro termos basicos: a fonte somatica, a pressio incessanie, um objeto

variavel e a finalidade sempre de satisfacio, Nesse momento, sao propostos dois grupos de
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“pulstes primordiais™: as pulsdes do eu, ou autopreservativas, e as pulsdes sexuajs. Estas
ultimas atuam com particular intensidade nas diversas formas de padecimento psiguico, razio
pela qual a psicandlise se esforca por compreender seus mecanismos (FREUD, “As pulsées ¢
suas vicissitudes”, 1915).

Segundo Freud, uma pulsio é constituida por dois representantes. O representante
ideativo ¢ a representacio ou grupo de representacdes 1nvestido por uma determinada quota
de energia psiquica de origem pulsional. Ja essa quota ¢ ¢ fator quantitativo correspondente ao
representante afetivo da pulsio. No recalcamento - processo gue mantém inconscientes
elementos inconcilidveis com a conscidncia -, os dois representanies pulsionais recebem
diferentes destinos. De forma bem abreviada, pode-se dizer que a idéia que representa a
pulsdo permanece afastada da consciéncia. Ja o afeto, que inicialmente estava vinculado 2
1déia, pode ou ser suprimido, ou investir outra representacdo mais toleravel pela consciéncia,
ou permanecer desligado. Neste tltimo caso, o afeto é experimentado como angustia. Para o
autor, o destino da quota afetiva é muito mais importante que o da representacio, pois amda
que esta seja mantida no inconsciente, o tecalque pode ndio mmpedir sentimentos de desprazer
ou de angiistia ocasionados pelo afeto desvinculado, o que demonstra seu fracasso (FREUD,
“O recalcamento”, 1915).

A fim de esclarecer melhor sobre a natureza das pulsdes, Freud declara que, além de
nunca poder se tornar objeto da conscidneia, a pulsio, em sl, tampouco & capaz de ser
inconsciente. Apenas seu representante ideativo pode estar nessa condigio. Quanto ao afeto,
seria valido falar de sentimentos, emoc3es ou angustia inconscientes? O psicanalista responde
a essa questdo lembrando-nos que a verdadeira firalidade do recalgue € suprimir a quota
afetiva pertencente 2 idéia recalcada. Se isso ocorre, € possivel chamar esse afeto de

“inconsciente”. Caso contrario, o processo de recalcamento nio foi bem sucedido e o afeto vai



59

se ligar a outra representacio, sendo assim mal interpretado, ou vai se transformar em
angistia — ambas as situagdes percebidas pela consciéncia. Embora possa S€ usar ¢ termo
“afeto inconsciente”, é preciso salientar que se trata de um inicio potencial impedido de se
manifestar, diferentemente das idéias recalcadas que continuam a existir como estruturas reais
no sistema inconsciente. A diferenca est no fato de que as idéias sdo investimentos de tracos
de memoria, enquanto os afetos correspondem a processos de descarga, cujas manifestacdes
finais s&o percebidas como sentimentos ou emocdes. O autor acrescenta que as descargas
motoras afetivas sdo bem menos passiveis de controle consciente que a motilidade voluntaria.
Mesmo na vida psiquica considerada normal, reconhece-se uma luta constante entre os
sisteras consciente e inconsciente pela primazia da afetividade (FREUD, “O inconsciente”,
1915).

Sobre essa disputa entre os sistemas consciente e inconsciente pelo dominio dos
afetos, € importante evocar a distingdo que Freud Faz entre os dois modos de funcionamento
mental: o processo primdrio, regido pelo principio de prazer, e o processo secundarto, em que
predomina o principio de realidade. No primeiro, os afetos fluem livremente e se
movimentam entre as representaces de acordo com os mecanismos da légica inconsciente, a
condensagiio € o deslocamento. Nesse caso, nio ha oposicio alguma ao investimento de
representagbes assoctadas & vivéncia de satistacio do desejo. Ja no processo secundario, essa
energia esta ligada as representactes de forma mais estavel, e ¢ preferivel um adiamento da
satisfaco aos riscos que a envolvem. A pesquisa psicanalitica demonstra, desde suas origens,
que o processo primario atua na vida mental com grande influéncia, o que leva Freud a
constatar um predominio do principio de prazer.

O principio de prazer ¢ a tendéncia do aparetho psiguico a diminuir 20 maximo as

tensdes desagradiveis que o colocaram em movimento, a fim de evitar o desprazer ou
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produzir o prazer. O othar que a psicandlise langa sobre esse curso da energia psiquica, essa
movimentaglio que se passa nos eventos mentais, constitui o que Freud chama de “ponto de
vista econdmico™, enfoque que relaciona o prazer e o desprazer a quantidade de excitacdo
nae vinculada presente na mente. O desprazer corresponde a um aumento na quantidade de
excitagiio, enquanto o prazer procede de uma diminui¢io. A preponderincia do principio de
prazer perdura por toda primeira teoria freudiana das pulsdes, que situa o conflito pulsional na
oposi¢io entre pulsdes sexuais e pulsdes autoconservativas,

Muitas constatagdes da pratica clinica levam Freud a rever sua teoria pulsional. Em
“Além do principio de prazer” (1920), obra que representa um marco da mudanca para a
scgunda teoria pulsional, o autor apresenta algumas situacdes em que os sujeitos repetem de
forma compulsiva acontecimentos — sejam eles sonhos, agdes ou até mesmo posicdes diante
de algo — que causam sofrimento. Nio € possivel atribuir tal repeticdo a qualguer tipo de
producdo de prazer, o que conduz a hipétese de algo mais primitivo, mais elementar e mais
pulsional que o principio de prazer.

Até entiio, a psicandlisc considera que o principio de prazer decorre do “principio de
constancia”, tendéncia do aparetho psiquico a manter constante a quantidade de excitacio. A
partir do momento tratado, torna-se necessario explicar de onde provém essa compulsio que
sobrepuja o principio de prazer. Freud constata que as manilestagdes de uma compulsio a
repeticiio apresentam em alto graw um carater pulsional e, quando atuam em oposicio ao
principio de prazer, diio a aparéncia de uma “forga demoniaca” em aciio. A relaciio entre esse
tipo de repeticido com o “pulsional” ¢ estabelecida a partir da suspeita de um atributo universal
das pulsdes: a tendéncia a restaurar um estado anterior de coisas, um estado desorganizado,
como o das coisas inanimadas. Nesse sentido, chega-se a idéia da pulsdo de morte, a pulsio

L ~ n ~ . n o o oo EE [ - : 2 £ . S ]
O fator “econdmico™ é somado an “topoldaica” e ao dindmico” para fornecer ura descricio compicta dos
7 : & ¢ )
processos psiquicos que Freud denomina de “metapsicologica”.
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mais primitiva que atua incessantemente rumo a esse estado original, dai a compulsio a
repeticio. O conflito pulsional se desloca, assim, para a luta entre a pulsio de morte,
desagregadora, e as pulstes de vida - as pulsdes sexuais ou do eu que buscam unificar,
organizar e produzir prazer.

Em termos econdmicos, Freud fundamenta sua nova teoria pulsional também em um
principio de natureza conservativa. Ele propée o termo “principio de Nirvana”, tomado de
emprestimo da psicanalista Barbara Low (1920), para designar a tendéncia a estabilidade
atuante no aparelho psiquico. No artigo “O problema econdmico do masoguismo”(1924), o
autor se aprofunda na andlise ccondmica da vida pulsional e mvestiga o relacionamento do
principio de prazer - “vigia de nossa vida” - com as duas classes de pulsdes, as pulsdes de
morte ¢ as pulsoes de vida erolicas. Contestando a definicio corrente de principio de prazer, ¢
apresentado o argumento de que hd tensdes prazerosas e relaxamentos de tensio

desprazerosos. O autor afirma:

Q prazer e o desprazer, portanto, nio podem ser referidos a wm aumento oy
diminuicio de uma quantidade (que descrevemos como ‘tensio devida a estimulo™,
embora obviamente muito tenham a ver com esse fator. Parece que eles dependem,
ndo desse fator quantitativo, mas de alguma caracteristica dele gque 30 podemos
descrever como qualitativa. Se pudéssemos dizer o gue € essa caracteristica
qualitativa, estariamos muito mais avangados em psicologia. Talvez sejs o ritmo, a
seqliéncia temporal de mudangas, elevacies e quedas na guantidade de estimudo.
Nio sabemos. (FREUD, 1924, p.178).

Nesse momento, Freud deixa clara a distingZo entre o principio de Nirvana e o
principio de prazer. O principio de Nirvana expressa a tendéncia da pulsio de morte. Sua
modificagio posterior pela forca das pulses de vida representa as exigéncias da libido e
constitui o principio de prazer. O principio de realidade, por sua vez, decorre da influéneia do
mundo externo. O psicanalista salienta que nenhum dos trés principios ¢ realmente posto fora

de acdo por outro, embora conflitos estejam fadados a surgir devido a diferenga dos objetivos
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estabelecidos por cada um: o primeiro visa uma redugio quantitativa da carga do estimulo; o
segundo, uma caracteristica qualitativa do estimulo: e o ultimo, um adiamento da descarga do
estimulo e uma aquiescéncia lemporaria ao desprazer devido a tensao,

Essa breve apresentacio da concepedo freudiana de uma economia pulsional é
necessaria para situar o campo da teoria psicanalitica que, a meu ver, melhor fundamenta uma
discussio sobre psicandlise e estética. No livro A infdncia da arte - Uma interpretacio da
estetica freudiana, a psicanalista Sarah Kofman demonstra a importancia do “ponto de vista
econdmico” para a interpretagio que Freud faz do fendmeno estético a0 longo de toda sua

obra. Essa autora defende que:

Considerar a arte somente como um texto a ser decifrado é gsquecer que o texto é,

ele préprio, o compromisso de um conflito de forgas, & esquecer que a representacio
e o afeto sdo indissocidveis. [} O método freudiano {...) consiste em partir sempre
do efeite de afeto produzido pela obra sobre o fruidor para voitar ao afeto
experimentado inicialimente pelo artista, e em se interrogar sobre 0s meios gue foram
capazes de produzir transformagies de afeto neste e no fruidor. Tais meios
procedem de wma combinatéria simbdlica que o artista domina. A arte, que ¢ uma
espécie de joge simbdlico, permite o Jogo econdmico ao transformar o afeto.
(KOFMAN, 1993, p. 127,

Segundo Kofman, o objetivo dessa estética concebida sob o ponto de vista econdmico
¢ Investigar o jogo da transformaciio de afetos por meio do qual a arte consegue ficar a servico
do principio de prazer quaisquer que sejam os contetdos de suas representacdes. Como
compreender entiio o prazer estético? A autora afirma Gue este ndo deve ser entendido a partir
da referéncia aquele experimentado pela consciéncia, mas sim a partir de uma perspectiva
metapsicoldgica, que ela condensa da seguinte forma: para haver prazer estético & preciso um
certo recalcamento do de:s,ejo, loge wum certo deslocamento ou deformacio na combinatéria
simbolica, uma transformacio na ligagiio do afeto ¢ da representacio, juntamente de wma

supressido da inibicio.



Com sua abordagem econdmica, Freud se opde a estética tradicional 2o contestar a
definicio de prazer estético como um prazer desinteressado. Essa nogdo decorre da idéia de
que a beleza ndo tem qualquer utilidade evidente ou necessidade cultural A psicanalise
demonstra, no entanto, que a beleza deriva do campo sexual. Originariamente, o helo é o
atributo do objeto sexual que excita e proporciona um prazer preliminar, levantando a
proibigdo e tornando possivel a procura do prazer final no nivel genital. No caso da arte, a
beleza também desempenha esse papel de “prémio de sedugio”, que desencadeia um prazer
maior devido a descarga de fontes recalcadas. Para as artes plisticas, por exemplo, o prazer
preliminar tem o olho como zona erdgena, que transmite a qualidade especial de excitacho
que o sentimento de beleza proveca. Essa excitacio em si mesma determina um prazer. A
partir disso, o trabatho do artista aciona principalmente Processos primarios, representacdes
provenientes da infincia, o que acarreta uma economia do dispéndio da energia de
investimento. Isso possibilita o segundo prazer, devido 2 supressdo do recalcado.

A autora acrescenta que, além do prazer preliminar devido ao “prémio de seducio”
oferccido pela beleza da obra, além do prazer decorrente da supressdo da inibicio, a arte
proporciona, tanto ao artista quanto ao piblico, um prazer narcisico analogo ao que o sonho
da, com a. diferenca de que por meio dela é possivel se tornar universal gracas a wdentificagiio.
Freud considera o sonho narcisista, na medida em quc a pessoa que desempenha o papel
principal nas cenas acaba por ser revelada, em uma interpretagdo, como sendo o proprio
sonhador (Freud, 1925). Além disso, o sonho & uma producio do inconsciente destinada a
defender o eu contra toda a perturbacio, permitindo a continuidade do sono enquanto um
processo interno atormentador é exteriorizado. Para Kofman, tal como ocorre no sonho, a arte

empreende uma identificagdo, por projegiio, de processos psiquicos no exterior. Ela afirma:
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A “magia da arte” consiste, portanto, em poder adormecer o homem, na vida

desperta, fazé-lo encontrar a situagio narcisica do sonhor- narcose, narcisismo. O que

¢ visado pela arte ndo € tanto o prazer como o nirvana, isto €, 0 grau zero de tensio
caracteristico do narcisismo primario. (KOFMAN, 1995, p.143).

O fato de que o prazer estético provém de uma economia de dispéndio e do narcisismo
leva a autora a considerar que a obra de arte estd mais a servico das pulsdes de morte que de
Eros, o grupo das pulsdes de vida. Contudo, devido a um sentimento universal que aproxima
as pessoas pela identificaco, a arte também contribui para a unificagio do grupo social,
permitindo a formagio de unidades cada vez maiores que a prisao narcisica do individuo
fechado em si mesmo. Isso demonstra a grande participacio das pulsdes de vida, que estio em
toda parte onde as relagdes se multiplicam. A autora conclui que as duas classes de pulsdes
operam na arte em busca de satisfacfo. Ainda assim, o dominio ¢ das puisdes de morte. As
marcas dessa preponderancia estiio na esséncia narcisista da arte, em seu carater regressivo, na
repetigdo da atividade Judica da infincia e na sublimacio.

A obra tratada de Sarah Kofman investiga, a partir do texto freudiano, a complexa rede
de relagdes entre o prazer estético ¢ a economia psiquica. O contexto pulsional esmiucado por
€ssa autora possibilita uma melhor compreensio dos mecanismos de prazer envolvidos na
apreciagdo estética geral, ou seja, para todas as formas de arte Ainda assim, essa
fundamentagio tedrica permite um avanco na investigaciio sobre a especificidade da estética
musical, visto que se supde estar essa “natureza especifica” da masica relacionada a wma
proximidade do dominio das pulsdes.

No decorrer do presente trabalho, fica evidente que uma tentativa de se delinear os
aspectos singulares do prazer proporcionado pela arte musical deve passar, necessariamernte,
por uma analise da relacio complexa entre a musica, a linguagem e o corpo. Marie-Claude
Lambotte chega a localizar essa “natureza e estatuto especificos” da musica em duas

polaridades indissocidveis: a do aquém ¢ a do além da expressao (LAMBOTTE, 1996). Se,



por um lado, o ouvinte regride a fontes pulsionais primitivas - proximas de vestigios de um
g0z0o para sempre perdido, anterior ao advento do significante -, por outro, ele pode aceder a
apreensao de combinagdes formais intangiveis, com a fixacko do prazer sublimado na
elaboracdo de imagens cada vez mais conceituais.

A natureza do musical, entiio, esta relacionada ao carater originario do sonoro para o
ser humano. Pascal Quignard denuncia essa questiio incansavelmente em seu Odio & musica
(1996), demonstrando a importincia dos primeiros sons na constituicio do psiquismo,
sobretudo aqueles proferidos pela mie. No principio, essas primeiras experiéneias auditivas
sao indiferenciadas dos ruidos fisioldgicos emitidos pelo préprio corpo do bebé. A percepeiio
ritmica esta intimamente ligada a essa proximidade do fisiologico, o que permanece por toda a
vida do individuo que €, literabmente, invadido pelas ondas sonoras. No caso da muisica, essa
dependéncia do fisioldgico tem uma dimensdo bem diferente do que se passa com 0s outros
sons. A relagdo do musical com o corpéreo abrange o dominio das pulsdes, na medida em que
a obra de musica, como expressio, provém da economia afetiva do compositor, passa pelo
trabalho fisico e sensivel do intérprete ¢ & captada por uma escuta singular.

Paulo Costa Lima (1995) sugere que os mecanismos do prazer musical devem ser
buscados no &mbito temporal, em que o conceito de “expectativa” exerce um papel de
fundamental importancia. Segundo o autor, a possibilidade de prazer estd muitas vezes
relacionada a possibilidade de reencontro ou reconhecimento, dai a importincia das
seqiiéncias de aparccimentos e desaparecimentos, capazes de proporcionar uma identificacio
do ouvinle com o tempo da composicio. Nesse sentido, a Tonalidade & justamente um sistema
de expectativas, derivadas a partir da relagiio de quinta entre fundamentais. O sistema tonal
mantém uma réplica da estrutura psiquica de prazer, em que o fazer desejar gera ianto

expectativa quanto impossibilidade.
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A dentificacdo com a obra musical, efetuada principalmente pela via do tempo,
também diz respeito a passividade caracteristica da posicdo ocupada pelo ouvinte. Esta talvez
seja a esséncia do mecanismo de prazer especifico da escuta de musica. O melomano, para
experimentar esse prazer, deve se entregar ao acometimento da musica, tornando-se, por
alguns instantes, objeto. Lacan, ao analisar o movimento das pulsdes parciais e a questio do
objeto a no Semindrio 11(1964), declara que “os ouvidos sio, no campo do inconsciente, o
tnico orificio que ndo se pode fechar’(p.184). Em seguida, respondendo a uma pergunta, esse
autor afirma que a libido se insere em wma zona erégena, ou seja, em um dos orificios do
corpo, que estdo ligados a abertura ¢ ao fechamento da hifincia do inconsciente. Dessa forma,
a libido liga as pulsdes parciais ao inconseiente, sendo que a “pulsiio lnvocante™ aguela que
provém do “se fazer ouvir”- tem o privilégio de nio poder se fechar. Tais consideracdes

encontram ressonancias no texto de Quignard:

A audicdo ndo € como a visdio. O gue € visto pode ser abolido pelas paipebras, pode
ser gmpedido pelo paravento ou pelo reposteiro, pode se tornar imediatamente
wacessive! pela muralba. O gue é oretha ndo conhece nem pilpebras, nem
paraventos, nem reposteiros, nem muralhas. Indelimitavel, dele ninguém pode se
proteger. (QUIGNART, idem, p.63).

Embora niio se chegue a formulacdes conclusivas no percurso deste trabalho, depara-
se com uma ampla gama de possibilidades investigativas, de forma que se torna c¢vidente a
importancia e a pertinéncia de um estudo psicanalitico da relagfio que o sujeito mantém com a
escuta musical. As qualidades especificas da misica garantem que ela se situe em um lugar
unico entre as artes, em parte opaco i interpretacdo analitica. Ainda assim, muitos aspectos
dessa manifestagdo artistica podem ser cotejados com conceitos e no¢oes psicanaliticos,
possibilitando uma compreensio mais aprofundada dos mecanismos psiguicos e afetivos

envolvidos no ato musical - seja ele de composicio, interpretacio ou escuta de uma obra. Em
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vista disso, ¢ possivel considerar que a interlocugio almejada nesta pesquisa tem seu real
sentido de reciprocidade, isto €, conduz a uma contribuigdo mutua entre a psicandlise e a
milsica.

O psicanalista Alfredo Naffah Neto demonstra a capacidade de se compreender methor
um problema intrinseco & clinica psicanalitica a luz de referéncias musicais no artigo “A
escuta musical como paradigma possivel para a escuta psicanalitica” (revista Percurso, n°33,
02/2004). Segundo esse autor, o universo musical e o universo psicanalitico se aproximam
principalmente por duas caracteristicas interligadas: a exclusio da representacio visual —
inerente & natureza da escuta musical e pertencente  técnica analitica devido a0 uso do divi -
» € a utilizagdo dos sons — seja ele instrumental ou vocal — como matéria sutil capaz de tornar
sensivel a materialidade dos movimentos psiquicos. Nesse sentido, ele argumenta que, tal
como a psicanalise, a miisica tem por funciio oferecer representaciio sonora aos movimentos
afetivos da alma, o que ela empreende por meio de uma semidtica prépria. Na sessdo
analitica, a sonoridade peculiar de cada tala, com svas variagdes ritmicas e reverberagdes,
garante que os afetos tomem corpo e sentido, articulados ao conteido representativo da
linguagem.

A fim de defender a tese de que a escuta de musica pode ser tomada como paradigma

possivel para a escuta psicanalitica, o autor afirma que:

A escuta musical nos ensina a escutar impulsées sonoras em relagdes conjuntivay e
disjuntivas, somente capazes de compor uma melodia, uma dria, pelo equilibrio que
compbem entre si, a0 assumir uma (orma. Este processo ¢ analogo ao da construgio
do sintoma, a partir de diferentes intensidades pulsionais, também em relacdes
conjuntivas e disjuntivas, que ganham representacdo a partir da formacic de
COMPromisso com cerfas representages pré-conscientes. Indo além, podemos dizer
que a escuta musical — por sua natureza propria — amplia a nossa percepcao,
desdobrando-a do &mbito das representacdes visuais e verbais para o dos
movimentos invisiveis e pré-verbais — que compdem o colorido afetivo da
alma (NAFFAH NETO, 2004, p.53).
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Como se vé, assim como a musica guarda, de acordo com Levi-Strauss (1964), a
chave para os mistérios das ciéncias humanas, a psicanalise, tanto na teoria guanto na ciinica,
pode ter alguns de seus nds - se nio desatados - a0 menos re-significados pela via de uma

nfinidade de questdes levantadas pelo enigma da arte musical.
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