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Resumo: No presente trabalho, reflito sobre a metifora musical, tendo como fundamento o
instrumental tedrico oferecido pela psicandlise. Detenho-me em um estudo sobre a metifora
em um dos textos fundantes do pensamento de Freud, qual seja: A interpretagdo dos sonhos.
Tendo concluido que Freud n3o tematiza diretamente sobre a metafora musical, verifiquei em
posteriores desdobramentos de seu pensamento, sobretudo em textos de Lacan e Allain
Didier-Weill, os pontos de contato entre psicanalise e musica, quais sejam, os conceitos de
“cadeia de significantes puros” e “pulsdo invocante”. Na parte conclusiva, avento sobre algumas
direcées que o didlogo entre musica e psicandlise pode tomar, sobretudo, se nos
aprofundarmos no exame da possivel presenca na musica dos fenémenos de condensagio e
deslocamento, tais como conceituados por Freud.
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Metaphors of the Unconscious: Metaphors of Dreams and the Music Metaphor of
Language

Abstract: In this work, | reflect on the music metaphor, using theoretical tools offered by
psychoanalysis as a basis. | fix on a study of the metaphor in one of the foundational texts of
Freud's thought, i.e, The Interpretation of Dreams. Having concluded that Freud does not
directly thematize the music metaphor, | verified in later developments of his thought,
especially in writings by Lacan and Allain Didier-Weill, the points of contact between
psychoanalysis and music, which are the concepts of “pure signifying chains” and “invoking
drive”. In the concluding section, | venture on a few directions the dialogue between music and
psychoanalysis may take, especially if we further examine the possible presence of music in the
phenomena of condensation and displacement as conceptualized by Freud.
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proposta de estabelecer um didlogo entre musica e psicandlise tem seus incomodos.

Tratam-se de dois pensamentos que tendem a autonomia e, aparentemente, o

ponto de encontro entre eles é o limite onde o insondavel pela linguagem acena.
Assim, ndo ha porque esperar que a psicandlise venha ao encontro da musica, para
emprestar-lhe os proprios métodos. E também nao ha porque esperar que a musica dé-se
ao olhar psicanalitico como um objeto ajustavel; nao é confortavel ao psicanalista, e assim
ndo o foi para Freud, deparar com um objeto que parece alcancar a instancia do siléncio da
significagao.

Considerados como pensamento, ha semelhangas e pontos de contato entre
psicandlise e musica, sobretudo, no modo como uma e outra se comportam face a
linguagem. E o pensamento sobre a metifora abre caminho para entender esse
comportamento, proprio de um inconsciente que se diz na fala consciente em um
consultério, e pelo pensamento musical, que pensa sem palavras e da voz ao universo
volitivo.

Reflito sobre a metafora musical, a partir de conceitos fornecidos pela psicanalise.
Inicialmente, apresento um estudo sobre o texto “A interpretagao dos sonhos” de Freud,
focalizando especificamente os mecanismos de produgio da metafora. A seguir, sabendo
que esse texto refere-se insuficientemente a dimensio sonora dos sonhos e, em
decorréncia, da propria linguagem e da musica, recorro a outras referéncias conceituais da
psicandlise que permitem, no meu entendimento, tal empreitada, basicamente: os conceitos
de “cadeias de significantes puros” e “pulsao invocante”, desenvolvidos por Lacan e Alain
Didier-WVeill.

Na ultima parte do artigo, aponto para um desdobramento da discussao que ora
apresento, qual seja, a reflexio sobre uma possivel presenca dos fendmenos da
“condensagao” e “deslocamento” na musica, tal como Freud os conceitua. Essa presenga,
caso confirmada pela andlise musical, implica no reconhecimento de que os eventos
musicais possam ser revestidos de uma intengao dotada de carater sexual, uma ideia ja
experimentada pelos pensadores de outras disciplinas e campos de investigagao.

A formacao das metaforas do inconsciente.

A tese de que o sonho é a realizagio de um desejo perpassa o texto “A
interpretagao dos sonhos” de Freud. Ela é inferida em um processo interpretativo que
reconstitui cadeias causais de imagens simbdlicas, que revelam invariavelmente o desejo
sexual como uma espécie de “causa primeira” do mundo onirico, das fantasias e das
neuroses. Porém, esse processo interpretativo nio estd amparado apenas no rigor da
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observagao articulada ao método, que permite perscrutar os ‘“‘equivocos” e os
“escondidos” da linguagem. Freud frequentemente traz ao auxilio de sua interpretagao
conceitos provenientes da estética, tais como os conceitos de “representagao”, “forma”,
“contetdo” e “unidade”.

Inicialmente, Freud define os sonhos como “representagdes”, diga-se de
passagem, metaforas que podem ser comparadas as obras pictoricas. Sendo assim, os
sonhos sao formados por “contetdo” e “forma”. Por conteldo dos sonhos entenda-se o
“pensamento do sonho”, isto é, o concentrado de significagdo que escamoteia o desejo
sexual. O pensamento do sonho é o proprio pensamento do inconsciente escamoteado,
cuja leitura se impoe como tarefa ao analista: “Em geral, nao estamos em condigoes de
interpretar um sonho de outra pessoa, a menos que ela se disponha a nos comunicar os
pensamentos inconscientes que estao por tras do conteudo do sonho” (FREUD, 2014:
207).

O “pensamento do sonho” é o conteldo latente, distinto do “pensamento
manifesto”, que é da ordem da “forma”. Ele carrega a carga afetiva do sonho, precisamente,
aquela que primordialmente reveste o desejo sexual da crianga, e que se desdobrara nos
afetos em geral, os quais sio menos inconfessos a censura consciente (“distor¢ao”). Desse
modo, na logica proposta por Freud, os afetos se dispdem topograficamente e, por
conseguinte, esteticamente no sujeito; eles vao do mais profundo ao mais visivel, ou
melhor, do latente ao manifesto (FREUD, 2014: 207).

O “pensamento do sonho” comporta a articulagao entre sentido (intelectivo) e
base afetiva, que é propria da topografia do sujeito. Destarte, o local onde se constroi o
mais genuino sentido, justamente, aquele portado pelo “pensamento do sonho”, é a
proximidade ao universo das pulsdes, onde, ante ao desejo, os sentimentos sao
configurados como representagio onirica e quiga linguagem (FREUD, 2014: 236).

A representagido onirica resulta da unidade entre conteido e forma, que da
estatura a sua aparéncia, onde a expressio do inconsciente é obnubilada na “forma de
conteldo manifesto”. E uma tal obnubilagdo ocorre em fungao das forgas psiquicas que
atuam na “composicao” dos sonhos: o desejo que ¢é identificado por Freud como causa dos
sonhos, provendo-os de seu conteldo latente, e a censura ao desejo, que causa as
distor¢oes modeladoras da forma do sonho, ou em outros termos, do ‘“conteido
manifesto” (FREUD, 2014: 131).

Segundo Freud, os elementos condicionadores da forma ou em outros termos do
conteldo manifesto sao o “deslocamento” e a “condensacao”; o desvelamento desses
elementos constitui a propria interpretagio dos sonhos (FREUD, 2014: 262). O
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“deslocamento” é a expressao formal da “distorgao”, isto é, daquele ato de censura
dissimuladora que o sujeito dirige ao contelido de seu préprio desejo, em um processo que
implica na hierarquizagdo do que é mais ou menos significativo ou, melhor dizendo, mais
censuravel (FREUD, 2014: 144). Logo, o deslocamento é uma forga configuradora e
também um modo de organizagao topoldgica do sonho, trazendo mais a superficie da
aparéncia o que é menos importante e deixando mais obscuro o que se quer esconder,
constituindo-se, assim, como linguagem:

Portanto, parece plausivel supor que, no trabalho do sonho, estd em agdo uma forga
psiquica que, por um lado, despoja os elementos com alto valor psiquico de sua
intensidade, e, por outro, por meio da sobredeterminagdo, cria, a partir de
elementos de baixo valor psiquico, novos valores, que depois penetram no contetido
do sonho. Assim sendo, ocorrem uma transferéncia e deslocamento de intensidade
psiquicas no processo de formagdo do sonho, e é como resultado destes que se
verifica a diferenga entre o texto do contelido do sono e o dos pensamentos do
sonho. O processo que estamos aqui presumindo é nada menos do que a parcela
essencial do trabalho do sonho, merecendo ser descrito como o “deslocamento do
sonho” (FREUD, 2014: 262).

Dentre as estratégias do “deslocamento”, destaca-se a “acio por semelhanca”. E
esse tipo de acao que traz para a representagao onirica um dos principios fundamentais da
“mimese”, tal como Platio a compreende, qual seja, o principio de que as representagoes
(das ideias) organizam-se por “semelhanga” (“identidade”), dotando-se assim do carater da
verossimilhanca (PLATAO, 2001: 27-a). Eis justamente o que, segundo Freud, da valor de
verdade ao que foi “deslocado”, precisamente, a substituicio de um contetdo por algo
semelhante, escamoteando e mostrando ao mesmo tempo o que se quer esconder
(FREUD, 2014: 136).

A “agdo por semelhanga” permite que o sonho configure-se como uma estrutura
complexa, onde os semelhantes podem conviver logicamente e um idéntico pode ser
suprimido em fungao da apresentagio de outro. Deste modo a representagio onirica
poder3, inclusive, parecer absurda, embora, verossimilhante. Mas o fato é que Freud, ao
referir-se a esse mecanismo, admite que a inteligibilidade logica de um sonho seja precedida
por uma disposigao estética, justamente, a “disposi¢ao por semelhanga”. O trecho seguinte
esclarece como Freud interpreta a dotagao de complexidade ao sonho, que expressa as
relagoes de identidade e composigao:
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Uma e apenas uma dessas relages logicas é extremamente favorecida pelo
mecanismo da formacio do sonho; a saber, a relacdo de semelhanga, consonancia ou
aproximagao — a relacido de “tal como”. [..] A semelhanca, a consonancia, a posse
de atributos comuns — tudo isso é representado nos sonhos pela unificagdo, que
pode ja estar presente no material dos pensamentos do sonho ou pode ser
novamente construida. A primeira dessas possibilidades pode ser descrita como
“identificagdo”, e a segunda, como “composicdo”. A identificagdio é empregada
quando se trata de pessoas; a composicao, quando as coisas sao o material da
unificagdo. Nao obstante, a composicdo também pode aplicar-se as pessoas. As
localidades sio frequentemente tratadas como pessoas. [...] Na identificagao, apenas
uma das pessoas ligadas por um elemento comum consegue ser representada no
contetido manifesto do sonho, enquanto a segunda ou as demais pessoas parecem
ser suprimidas dele. Mas essa figura encobridora Unica aparece no sonho em todas as
relagdes e situagdes que se aplicam quer a ela, quer as figuras que ela encobre
(FREUD, 2014: 272).

Articulada ao “deslocamento”, ha a “condensagao”, precisamente, o outro
elemento condicionador da forma. A condensagio atua por ‘“omissio” (redugao),
possibilitando uma sintese hierarquica e aparentemente incompleta dos pensamentos do
sonho. Diz Freud: “Os sonhos sio curtos, insuficientes e laconicos em comparagao com a
gama e riqueza dos pensamentos oniricos. Se um sonho for escrito, talvez ocupe meia
pagina” (FREUD, 2014: 236). Nao obstante, a ‘“condensagio” é concentradora de
significados, a ponto de causar-nos a impressio de termos sonhado mais do que
efetivamente sonhamos. Nesse sentido, a “condensagiao” projeta a percepgao da forma em
uma dimensao qualitativa do tempo, em que passado, presente e futuro se resumem em
um instante, ou, como diria Heidegger a proposito desse tipo de percep¢ao do tempo, em
uma ekstasis (HEIDEGGER, 1988: 176).

Certamente, esse componente temporal, desvendado pelo trabalho da
“condensagio”, que possibilita a visio simultinea em uma representagio de algo que
efetivamente n3o é simultineo, confere a representagio onirica um mesmo tipo de poder
que é dado as representagoes pictéricas, qual seja, o de dar valor de verdade aos absurdos
do anacronismo e da topologia confusa. Justamente, é o que se pode depreender das
palavras de Freud sobre o papel aglutinador do tempo na estrutura das representagoes:

Em primeiro lugar, os sonhos levam em conta, de maneira geral, a ligagdo que
inegavelmente existe entre todas as partes dos pensamentos do sonho, combinando
todo o material numa Unica situagdo ou acontecimento. Eles reproduzem a ligagdo
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légica pela simultaneidade no tempo. Nesse aspecto, agem como o pintor que, num
quadro da Escola de Atenas ou do Parnaso, representa num Unico grupo todos os
filésofos ou todos os poetas. E verdade que, de fato, eles nunca se reuniram num
Unico saldo ou num Unico cume de montanha, mas certamente formam um grupo no
sentido conceitual (FREUD, 2014: 267).

A agao formativa da “condensagao” é conjunta a agao do “deslocamento”, algo
que pode acentuar o referido carater absurdo da representagao onirica, em fungao dos
varios tipos de metamorfoses espacial e temporal. Porém, a percepgao de algo como
absurdo esvai ante o fato de que a representagao possui “unidade”, justamente o qualitativo
fornecido pela “condensagao”. Por possuir unidade, a representagiao acede a ordem do
verossimilhante, e, por conseguinte, entendo, acede a ordem do crivel, posto que esse
ultimo sentimento assenta-se na percepgao de relagoes, tomadas como légicas, que
confluem para si mesmas em um todo organico (FREUD, 2014: 157).

A unidade permite a crenga nos sonhos a ponto de também permitir a crenga na
realizagdo aparentemente mais absurda dos mesmos, a saber: a “composi¢ao”. Trata-se de
um livre jogo associativo, pelo qual a jungao de imagens diversas configura outras de carater
nao realistico. A proposito, esta techné onirica parece ter encontrado sua realizagao
histérica no surrealismo, um movimento estético amilde relacionado a psicandlise, nao
obstante as objegSes quanto a essa relagao feitas pelo proprio Freud. Conquanto seja, nada
mais justificdvel de que uma tal aproximagao tenha ocorrido devido a compreensao comum
dos processos de “composicao”, os quais trazem as vistas a relagio entre imaginagao e
fantasia.

Esta relagao, segundo Freud, é ao mesmo tempo prépria dos sonhos e da vigilia,
posto que o processo psiquico de construir imagens em uma ou outra situagao € o mesmo.
Porém, Freud atenta para a diferencga entre tais produgoes figurativas:

A Unica diferenga é que a que determina a produgio da figura imaginaria na vida de
vigilia é a impressdo que a propria nova estrutura pretende causar, ac passo que a
formagdo da estrutura composta num sonho é determinada por um fator estranho a
sua forma real — a saber, o elemento comum nos pensamentos do sonho (FREUD,
2014: 275).

A impressao de que a representagao onirica é absurda esvai-se face a descoberta
de sua poeticidade. Esta Ultima provém justamente do carater associativo da representagao,
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que, como num jogo de rébus permite o desdobramento imaginativo e aparentemente
inesgotavel das associagoes entre imagens e palavras. Na medida em que palavras
substituem pegcas pictoricas de uma composi¢ao, argumenta Freud, constitui-se um texto
revestido de beleza e poeticidade, que, ao seduzir o sujeito, anula a critica subjetiva que
requer o rigor da légica (FREUD, 2014: 236).

Na inventividade poética dos sonhos, as palavras, tal como as imagens, sao
associadas livremente, participando, desse modo, da composigao poética do absurdo, ou da
linguagem do inconsciente:

“Meissen” (uma figura de porcelana de Meissen [Dresden] representando um
passaro); “Miss” (a governanta inglesa de seus parentes acabara de partir para
Olmiitz); e “mies” (termo judaico de giria empregado em tom de brincadeira para
significar “repulsivo”). Uma longa cadeia de ideias e associages partia de cada silaba
dessa confusdo verbal. [..] As malformagdes verbais nos sonhos se assemelham
muito as que sdo conhecidas na paranoia, mas que também estio presentes na
histeria e nas obsessdes. Os truques linguisticos feitos pela criangas, que, as vezes,
tratam realmente as palavras como se fossem objetos, e além disso inventam novas
linguas e formas sintaticas artificiais, constituem a fonte comum dessas coisas tanto
nos sonhos como nas psiconeuroses (FREUD, 2014: 253-259).

Afora a discussao sobre o valor da sonoridade na representagiao onirica, Freud
reconheceu a importancia estratégica do mecanismo da associagao livre (freier Einfall) para a
construgao da representagao e dos sentidos, e, principalmente, para a constituicaio da
propria prdxis psicanalitica, desenvolvida através da fala. Na medida em que o sujeito
simplesmente fala, palavras que camuflam um determinado complexo escapam a censura
geradora, dentre outros sintomas, das neuroses (FREUD, 1976: 31).

Segundo Freud, o mecanismo da associagao livre gera “cadeias de ideias” em que
ha, ao lado das relagdes de multiplas determinagdes, a presenga de elementos antitéticos,
por conseguinte, tensos. Desse modo, revela-se a simbiose entre o intelectivo e o sensivel,
justamente, na capacidade judicativa de perceber e, concomitantemente, avaliar
racionalmente os elementos como contrarios:

Estamos interessados, aqui, apenas nos pensamentos oniricos essenciais. Estes
geralmente emergem como um complexo de ideias e lembrangas da mais intricada
estrutura possivel, com todos os atributos das cadeias de ideias que nos sdo
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familiares na vida de vigilia. Nao raro, sdo cadeias de ideias que partem de mais de um
centro, embora tendo pontos de contato. Cada cadeia de ideias é quase
invariavelmente acompanhada por sua contrapartida contraditéria, vinculada a ela por
associagdo antitética (FREUD, 2014: 264).

Por outro lado, a realizagdo dos contrarios na representagao onirica pode
alcancar a completa inversao dos sentidos (FREUD, 2014: 278). Assim, os sonhos, como
entes da ordem da alétheia, mostram o desejo escondendo-o, deixando entender o que
Heidegger observou posteriormente no ensaio A origem da obra de arte: a verdade (alétheia),
Ccuja caracteristica estrutural é esse jogo de revelagio e encobrimento, é primariamente da
ordem da sensibilidade, que é capaz de intuir um significado antes que ele propriamente
possa ser submetido ao tratamento da linguagem logica.

Ainda na ordem da inversio onirica, vé-se o mesmo recurso das narrativas que
tecem o sentido ao sabor das variagoes cronoldgicas. Na literatura, como um todo, existem
exemplos em demasia de como a inversao do tempo, por exemplo, comegar uma historia
pelo fim, converte-se em um poderoso instrumento de construgiao e elucidagao de um
sentido que se quer destacar, contrariando, desse modo, uma pretensa necessidade de
obedecer a logica da exposicio do tempo em sequéncia “normal” (FREUD, 2014: 278).

Outros componentes da representagao onirica sio as texturas e coloragoes
(timbres). Tais componentes, que sao constituintes de qualquer obra de arte, surgem nos
sonhos como diferengas de intensidade e nitidez, alcangadas, evidentemente, pela
disposicao das imagens em planos e pela prépria coloragao destas. Evidentemente, essas
diferengas de intensidade e nitidez sio compreendidas por Freud como mecanismos da
censura subjetiva (FREUD, 2014: 279).

Textura e timbre expressam uma proximidade radical entre o sujeito e o universo
fisico que o constitui e também que o circunscreve. Desse modo eles propiciam a
constituicao inequivoca do carater corporal e categorico das relagoes entre o sujeito e suas
representacoes. Desdobra-se dessa experiéncia categorica, em um primeiro momento, algo
sobre os mecanismos de hierarquizagio dos elementos dentro de uma representagao
onirica. Para que um elemento se destaque dos outros, mais do que um suposto valor de
realidade, este elemento ha de se impor como “dominancia”, ou seja, como um elemento
que é capaz de sustentar-se e se destacar-se como ‘“‘sensagdo”. Sobre esse aspecto
fundamental da composi¢ao onirica que pode sem duvidas ser encontrado na composigao
artistica, sobretudo na musical, Freud diz:
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Nao se constata que os elementos de um sonho derivados de impressoes reais no
decorrer do sono (ou seja, de estimulos nervosos) se distingam, por sua nitidez, de
outros elementos que surjam de lembrangas. O fator da realidade nio tem
importincia alguma na determinagdo da intensidade das imagens oniricas. [..] A
intensidade dos elementos de um nao tem nenhuma relagdo com a intensidade dos
elementos do outro: o fato é que ocorre uma completa “transposicdo de todos os
valores psiquicos” [na expressdao de Nietzsche] entre o material dos pensamentos
oniricos e o sonho. Muitas vezes, um derivado direto daquilo que ocupa uma posigio
dominante nos pensamentos do sonho s6 pode ser descoberto, precisamente, em
algum elemento transitorio do sonho, que é muito ofuscado por imagens mais
poderosas (FREUD, 2014: 280).

O sonho produz a sensagao, isto é, a contrapartida do desejo que o alimenta. A
sensacio revela-se portanto como nexo imediato entre o sonho e o desejo. E através da
sensagao que o sujeito se reconhece e se posiciona entre o desejo e sua criagio. Por isso, a
sensagao assegura a crenga no sonho, fazendo com que esse realize o desejo, tanto em sua
forma positiva, quanto em sua forma negativa, quer dizer, o sonho pode expressar uma
“contra voligao” (FREUD, 2014: 286). Desdobra-se desse aspecto um possivel caminho
para a interrogagio sobre os objetos artisticos, mais especificamente sobre a musica: a
questdo do potencial representativo de determinada obra e sua produgao de sensagoes
positivas e negativas decorrentes. Antes de adentrar nesse campo de perscrutagao,
detenho-me no exame mais especifico das relagdes entre musica e psicandlise, como um
todo, algo que ficou evidentemente negligenciado no texto de Freud que acabo de
comentar.

Musica e psicanalise

Frequentemente tenho indagado sobre a presenga inexpressiva de uma
tematizagao sobre a musica nos textos psicanaliticos, sobretudo, os textos de Freud e
Lacan. Ora, para quem se propOs a pensar o inconsciente seria de se esperar um interesse
pela musica, dada a propalada relagio desse fenémeno com a ordem das expressdes que de
algum modo resistem ao ambito imperativo da linguagem para dar acesso “imediato” ao
universo das pulsoes e dos afetos. Nesse sentido, é digno de registro o incomodo de Freud
ao referir-se a musica:

Posso dizer de saida que ndo sou um conhecedor de arte, mas simplesmente um
leigo. Tenho observado que o assunto obras de arte tem para mim uma atragao mais
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forte que suas qualidades formais e técnicas, embora para o artista o valor delas
esteja, antes de tudo, nestas. Sou incapaz de observar corretamente muitos dos
métodos utilizados em arte. Confesso isto a fim de me assegurar da indulgéncia do
leitor para a tentativa que aqui me propus. Nao obstante, as obras de arte exercem
sobre mim um poderoso efeito, especialmente a literatura e a escultura e, com
menos frequéncia, a pintura. Isso ja me levou a passar longo tempo contemplando-as,
tentando apreendé-las a minha propria maneira, isto é, explicar a mim mesmo a que
se deve seu efeito. Onde ndo consigo fazer isso, como por exemplo, com a musica
sou quase incapaz de obter qualquer 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 e o que é que me afeta (FREUD, 1987:
249).

Pelo que se depreende desse trecho, Freud projetou a musica para a esfera do
“sublime”, tangenciando o conceito kantiano, entendendo-a como causadora de um
“sentimento oceanico”, desligado de palavras e sentimentos (GERBER, 2009: 108). Nio
obstante, as nogbes para a constituicio de um pensamento que aproxima musica e
psicandlise, mais especificamente, musica e inconsciente, encontram-se na obra de Freud e
foram posteriormente desenvolvidas por Lacan e mais recentemente por Alain
Didier-WVeill, dentre outros autores. Quais sejam, a compreensao de que a musica é uma
cadeia de significantes puros, e a compreensao de que a musica deriva de “pulsio”
invocante.

A compreensdo de que a musica é uma cadeia de significantes puros.
Como dito anteriormente, Freud considera o mecanismo da associacao livre (freier Einfall)
fundamental para a construgio da representagao e dos sentidos, e, principalmente, para a
constituicdo da propria prdxis psicanalitica, desenvolvida através da fala. Desse modo ele
inseriu em suas andlises uma reflexao indireta sobre sonoridade. Coube a Lacan retomar a
compreensiao sobre o papel da sonoridade nas composi¢oes associativas que articulam a
representagao onirica e, mais essencialmente, a propria linguagem. Esta nao trabalha apenas
com significantes ja dotados de significado, mas comporta significantes puros, tal como na
“lalagdo” de um bebé. Em artigo publicado na revista Mdsica e Linguagem, o psicanalista
Antonio Quinet realiza um estudo sobre a dimensao musical (sonora) nas composi¢oes do
inconsciente, partindo, sobretudo, da nogao lacaniana de “lalagao”. Em suma, o inconsciente
estrutura-se como linguagem, diz a sentenca lacaniana, entenda-se, como linguagem musical
que é constituida por significantes puros (QUINET, 2013: 10).

Atento a distingao tradicional entre apresentagao e representacao. O que se da
no ambito da apresentagio estd proximo ao real, que existe ao mesmo tempo fora e
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dentro da linguagem, tal como nomeia o neologismo “extimidade”, proposto por Lacan.
Fora, na medida em que é concebido como mera pulsao, que se recusa a forma e ao
significado. Dentro, porque como nao linguagem solicita a linguagem, estimulando a agao
nomeadora do sujeito. Paralelamente, o representado é préprio da linguagem, nao obstante
guarde relagao com o real (LACAN, 1997: 7).

Em uma palavra, sobre o fundamento do real, ou seja, sobre o fundamento do
universo das pulsdes, o apresentado se diz no representado, o que quer dizer
respectivamente: o inconsciente se diz no consciente. Eis o que pode estar na origem do
conflito essencial a linguagem: o jogo dialogico entre o inconsciente e o consciente, entre o
velado e o desvelado. Esse conflito se expressa na linguagem como um todo, entenda-se, na
lingua propriamente dita e no corpo que fala, assim como é o corpo histérico. O
inconsciente se diz no consciente, constituindo-se essencialmente como linguagem.

Desse modo, ao pensar a musica como uma cadeia de significantes puros, a
psicandlise pode ser inscrita em uma tradicdo de pensamento que encampa diferentes
correntes filosoficas; a musica em sentido lato: antes da palavra, gemidos e grunhidos
(ROUSSEAU, 1999: 247). A mera forma universal, o signo vazio e prenhe do estado afetivo
que acolhe a razio, condigdo metafisica da linguagem (SCHOPENHAUER, 1969: 309).
Expressao da pulsao de Dioniso, dizer da totalidade que se individua em formas apolineas
(palavras e coisas designadas) (NIETZSCHE, 2006: pr.3/8).

Mais recentemente, encontra-se a ideia de que a musica é ontologicamente
préxima a realidade das pulsdes profundamente arraigada na filosofia de Martin Heidegger,
a ponto de ela se desdobrar em uma espécie de “ontologia da linguagem”. No conjunto de
textos compilados sob o nome de A Caminho da linguagem, Heidegger argumenta que a
musica é em si mesma a dimensio de n3o linguagem da linguagem, onde o siléncio
polissémico do universo afetivo é condigdo para o ato simbdlico originario de todo dizer.
Na medida em que instaura-se como eidos, a musica é forca evanescente do significante
puro, a permanéncia da intencdo de significar o que é em esséncia movimento da totalidade
latente dos sentidos. A mUsica é “o estar entre a palavra e a coisa”. O afeto transformado
em movimento mélico que liga o saber imediato da coisa a seu signo. Mousiké, entre os
gregos! Ldgos, em seu sentido mais originario, segundo Heidegger. O dizer cantante do ser
indeterminado que se determina como significado no ente. Destarte, a musica realiza a
unidade entre o eidos fenoménico e a linguagem (HEIDEGGER, 2003: 24-27). Com sua
forca unificadora a musica instaura uma afinagao (Stimmung). Afinagao; estar em uma

tonalidade afetiva do ser, compartilhando um modo de significagdo do mundo
(HEIDEGGER, 1988: pr.29).
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Assim, multiplicam-se e desdobram-se compreensdes que atentam para esse
fendmeno que aparentemente habita a esfera da linguagem sem, contudo, pertencer
completamente a linguagem; algo que diz a si mesmo, por e em si mesmo; o dizer cantante
de um ente que meramente entoa algo de sua propria dignidade existencial, ou seja, um
dizer cantante que meramente invoca.

A compreensdo de que a musica decorre da pulsdo invocante. Alain
Didier-Weill chama a atengiao para o carater musical do conceito freudiano de “pulsao
invocante”. Seria justamente um gesto vocal o fundador do sujeito, qual seja, aquele gesto
em que o sujeito, reconhecendo-se desejador do outro ausente, sai de si mesmo. Este sair
de si mesmo inaugura a alteridade radical, qual seja, a distingao ontoldgica entre o “Eu” e o
“Outro”: “Vocalizando seu fort-da, o neto de Freud proclama vitoriosamente que ele nao
esta mais na demanda do Outro. J& que se tornou desejante de um objeto causal cuja falta é
simbolizada pelo jogo dos dois fonemas” (DIDIER-WEILL, 1997: 56).

Por sua vez, a invocagdo, na medida em que permite ao sujeito dirigir-se ao
porvir, da-lhe a dimensao do tempo. Logo, o sujeito estd de posse dos dois materiais
indispensaveis a musica, quais sejam: a produgao do som invocadora e o proprio tempo,
que estrutura esse som como “musica”’. Sobre esse aspecto, esclarece Didier-Weill:

E dentro dessa possibilidade de dirigir-se a, pela qual o sujeito sai da solidio, que
Freud, a nosso ver, entra na dimensao de uma invocagdo que estrutura nao a
demanda, mas a pulsdo invocante. A diferenga entre ambas estd em que a demanda
visa a um outro que deve estar inevitavelmente presente, ao passo que a invocagao
dirige-se a um outro que n3o esta presente sendo como por-vir. A pulsdo invocante
¢ assim transferéncia no tempo (DIDIER-WEILL, 1997: 16).

O elemento oposto, complementar e necessario a invocacio é a “escuta”. E por
sua via que se da a transmissao primaria do simbdlico a crianga, sendo que, originariamente,
a “musica da voz materna” media (liga) o que precede — “o nome do pai”’ que sustenta o
simbdlico — e o que sucede — o inconsciente da crianga receptora do som (DIDIER-WVEILL,
1999: 151-152). Por conseguinte, a escuta pode suprir a necessidade que o sujeito tem de
reconhecimento do outro, dando respostas as suas invocagoes (VICENTE, 2014: 49).

Assim caracterizada, como elemento mediador que permite a entrada do sujeito
na dimensao do simbolico, a musica, seja da voz materna, seja da crianga que entoa a
“lalagao” ou pronuncia o “fort-da”, exerce a mesma fungao do que os gregos uma vez
chamaram mousiké. Uma fungdo que certamente responde ao cardter de necessidade de

L7 OPUS v.22, n.1, jun. 2016



entrada na existéncia simbolica. E justamente desse encontro entre mdsica e necessidade de
simbolizagdo que decorrem as metaforas musicais.

A metafora musical da linguagem: algumas ideias conclusivas e
questdes para futuros desdobramentos teodricos. Parece-me evidente que as nogoes
de “cadeia de significantes puros” e “pulsao invocante” estao na ordem daqueles conceitos
que se configuram como fundamento que sustenta determinado conhecimento, no caso, a
propria compreensio do que venha a ser a musica. Repercute aqui a diretriz metodolégica
da metafisica que pretende condicionar o fendmeno a um evento principiante “Ultimo” ou
“primeiro”, ou no vocabulario aristotélico, “causa primeira”. Além disso, nota-se que as
referidas nogoes coadunam-se facilmente aos esforcos de uma tradicio filosofica de
relacionar a musica ao universo volitivo-emotivo humano e, sobretudo, a linguagem.

O fato é que tais nogoes, tanto as dos filosofos quanto as dos psicanalistas,
conseguem dialogar facilmente com uma empiria que se materializa na musica, em suas
dimensoes teodrica e pratica. Especificamente, nao é dificil para o mais desatento observador
conjecturar que a musica realiza a si mesma como uma metafora da linguagem, uma
metafora pela qual o homem pode expressar e moldar os seus afetos. Refletir sobre a
experiéncia musical, em sua proximidade com a vontade a partir dos conceitos propostos
por Freud, é um ato de redimensionamento de um conjunto de proposigoes amplo e vago
sobre as relagoes entre musica e homem correntemente denominado Teoria dos Afetos,
que sendo uma vez experimentada nas filosofias de Platao e Aristételes, foi retomada ao
longo da historia da filosofia. De acordo com esta teoria, a musica expressa e molda afetos
na medida em que esta em contato com a vontade humana.

Um exemplo classico de exposicao e aplicagao da Teoria dos Afetos encontra-se
no Livro lll da Republica de Platao, onde o filésofo associa “as escalas dos modos musicais
gregos” a construgao dos carateres humanos especificos, os quais eram, segundo Platao,
almejados para a realizagao do “estado ideal”. Por exemplo, o modo dérico seria associado
a moldagem de um carater sébrio, o modo lidio seria associado a moldagem de um carater
guerreiro (PLATAQ, 2007: 102).

Na pratica, a Teoria dos Afetos tornou-se um corpo heterogéneo de convengoes
arbitrarias pelas quais musicos e tratadistas historicamente associaram modos e tonalidades
aos afetos em geral. No afa de fundamentar tais convengoes, a discussao sobre a relagao
entre afetos e musica extrapolou os dominios da estética, encontrando muitas vezes refligio
nas ciéncias biologicas. Descartes, por exemplo, esforcou-se para desvendar presumiveis
mecanismos de produgao de afetos a agao da musica nos érgaos corporais. Para Descartes,
as paixdes, entenda-se, os sentimentos produzidos pela conjugagio entre a experiéncias
volitiva e estética, sao condicionadas e traduzidas por um érgao corporal, no sentido estrito
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da biologia, analogamente ao que é atualmente proposto por estudos orientados pelas
neurociéncias (DESCARTES, 1999:128).

Ressalto o reconhecido significado do pensamento cartesiano para o
estabelecimento da subjetividade moderna em seus desdobramentos. Os tipos de
associagoes propostos por Descartes, assim como aquelas propostas por Platao,
repercutem e embasam as proposi¢des de um senso comum, contribuindo para consolidar
a opiniao de que a musica, como uma linguagem, possui fungao expressiva.

Por outro lado, a musica, compreendida como meio de expressio, e
empiricamente reconhecida como uma sucessio de eventos sonoros significativos no
tempo, metamorfoseia-se em linguagem que incorpora elementos de sintaxe e morfologia
da linguagem verbal, insinuando-se como uma estrutura inteligivel. E tal ocorre
independente de a musica estar associada ou nao a palavra. A associagao estrutural e formal
entre musica e linguagem torna-se saber corrente, que pode ser encontrado nos mais
diversos manuais de estruturagdo musical. A mera incursao no tema “fraseologia musical”
atesta-nos a existéncia de uma analogia metaférica entre mdsica e linguagem, posto que os
“signos” musicais sao diferentes dos signos verbais. Por exemplo, os pares que articulam as
obras musicais e a obras da linguagem verbal: palavras/incisos, semifrases/semifrases,
frases/frases, periodos/periodos, textos, capitulos/se¢oes.

Historicamente, foi no Barroco que a metifora musical da linguagem alcangou a
sua expressao mais elaborada; tratava-se de fazer com que a musica fosse capaz de
persuadir. A Retérica de Quintiliano forneceu os principios que foram aplicados pelos
musicos na organizagao e na estruturagao de seus discursos musicais. Como exemplo, os
principios elencados por Johann Mattheson: (1) Inventio — Invencao e escolha do material
sonoro a ser trabalhado. Combina inspiragao e razao; (2) Dispositio — associagao direta entre
a oratoria classica e a mdsica; (3) Elaboratio — expressa a dosagem, em termos de
proporgao, entre razao e emogao; (4) Decoratio — ornamentagao; elemento fundamental
para a caracterizagio dos afetos. E no Dispositio que a associagio metaférica entre musica e
linguagem acontece de forma mais inequivoca. Observa-se a correspondéncia entre
oratoria classica e musica nos pares estruturalmente andlogos: introdugao-exordium,
narragao-narratio,  discurso-propositio, ~corroboragao-confirmatio, confutagao-confutatio,
conclusao-perotatio (PERSONE, 1990: 6-13).

Além dos principios de estruturagio do discurso musical, observa-se na poética
musical barroca um incontavel nimero de “pinturas de linguagem” estabelecidas por
convengao. Por exemplo, algumas figuras de variagdo e desenvolvimento fraseologico e,
sobretudo, figuras de imitagao contrapontistica que se tornaram recorrentes e adquiriram
significado convencionado: anadiplosis, epanalepsis, anaphora, epizeuxis, gradatio, palilogia,
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paronomasia, polyptoton, prolongatio, saltus duriusculus, synaeresis, syncopa, syncopatio, synonymia
(BARTEL, 1997: 180-195).

Nio obstante as convengoes de expressio de afetos possam invariavelmente
perder o sentido com o passar do tempo, em favor, inclusive, de outras convengoes e até
mesmo de outras poéticas musicais, registra-se a heranga que tais procedimentos deixam e
a capacidade de os mesmos repercutirem em outras épocas que nao sao as que eles foram
criados. O fato é que um compositor, independente de sua época, pode apropriar-se de
procedimentos técnicos que pertencem a um saber comum, evidentemente, transcendente.
A proposito, isso € valido para outros campos de conhecimento pois, do contrario,
estariamos ainda desafiados a tarefa de dominar o fogo.

Assim, nos anos finais do romantismo, disseram alhures que a musica deixaria de
falar para entao pintar. Entendo que os procedimentos da expressao fraseologica nao
tenham sido banidos da organizagio do pensamento musical. Houve na verdade um
acréscimo intencional do reconhecimento das possibilidades expressivas da mdsica; esta
poderia também remeter os ouvintes as imagens e, por que nao, ao universo onirico. De
certo modo, uma tal proposicao poética aproxima o pensamento sobre a musica daquele
pensamento que esta em A interpretagdo dos sonhos de Freud.

No meu entendimento, podemos caminhar no sentido de compreender a musica
a partir do referencial tedrico oferecido pela psicandlise. Diante do que aqui foi exposto, os
conceitos de “pulsdao invocante” e “cadeia de significantes puros” apenas inscrevem o
pensamento sobre a musica em uma tradigao do pensamento filosofico. Muito interessante
seria pensar a musica a luz dos dois conceitos principais, em torno dos quais Freud sustenta
a tese de que os sonhos realizam uma linguagem escamoteadora dos desejos, embora,
diga-se de passagem, essa linguagem seja bastante expressiva, quais sejam: a “condensagao”
e a “distor¢ao”. Estamos acostumados a perguntar o que a musica pode dizer. Mas nao
perguntamos o que a musica pode mostrar ao esconder. O que os significantes puros da
musica escondem? O que as imagens criadas pela musica escondem? Alcangamos aqui uma
orientagao metodoldgica com a qual nao estamos acostumados.

Cabe, sobretudo, a analise musical o desafio de demonstrar se realmente a musica
abriga os fenémenos da “condensagio” e “distor¢do”, ou se ela, ao contrario, justamente
por ndo abrigar tais fenémenos, é expressiao “imediata” dos afetos. Entretanto, uma vez
suficientemente demonstrada a existéncia da “condensacio” e do “deslocamento” na
musica, estariamos encorajados a sustentar que podem haver bases objetivas para
relacionar estruturas ou eventos musicais a expressao da sexualidade. Eis um campo de
pensamento que ja tem sido pensado pela sociologia e pela antropologia, porém, a luz dos

paradigmas daquelas ciéncias.
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