UNIVERSIDADE DE SAO PAULO

INSTITUTO DE PSICOLOGIA

TIAGO SANCHES NOGUEIRA

A cancao de si:

A musica como instrumento de intervencao na

clinica do traumatico

Sao Paulo

2019



Tiago Sanches Nogueira

A cancao de si:

A musica como instrumento de intervenc¢ao na

clinica do traumatico

Tese apresentada ao Instituto de
Psicologia da Universidade de Sao
Paulo para a obtencdo do titulo de
Doutor em Psicologia.

Area de Concentragio: Psicologia
Clinica

Orientador: Profa. Dra. Miriam Debieux
Rosa



AUTORIZO A REPRODUCAO E DIVULGACAO TOTAL OU PARCIAL DESTE
TRABALHO, POR QUALQUER MEIO CONVENCIONAL OU ELETRONICO,
PARA FINS DE ESTUDO E PESQUISA, DESDE QUE CITADA A FONTE.

Catalogacdo na publicacdo
Biblioteca Dante Moreira Leite
Instituto de Psicologia da Universidade de Sao Paulo
Dados fornecidos pelo(a) autor(a)

Nogueira, Tiago Sanches

A cancdo de si: A musica como instrumento de intervengao na clinica do
traumdtico / Tiago Sanches Nogueira; orientadora Miriam Debieux Rosa. -- Sdo
Paulo, 2019.

337 f.

Tese (Doutorado - Programa de Pos-Graduagao em Psicologia Clinica) -- Instituto
de Psicologia, Universidade de Sdo Paulo, 2019.

1. Psicandlise. 2. Trauma. 3. Musica. 4. Semiética da Cangdo. 5. Tragédia Grega.
I. Rosa, Miriam Debieux, orient. II. Titulo.




FOLHA DE APROVACAO

Nome: Nogueira, T. S.

Titulo: A cangdo de si: A musica como instrumento de intervencao na clinica do
traumatico

Tese apresentada ao Instituto de Psicologia da Universidade

de Sao Paulo para obteng¢do do titulo de Doutor em Psicologia

Aprovado em:

Banca Examinadora

Prof. Dr.

Instituicao: Assinatura:

Prof. Dr.

Instituicao: Assinatura:

Prof. Dr.

Instituicao: Assinatura:

Prof. Dr.

Instituicao: Assinatura:

Prof. Dr.

Instituicao: Assinatura:




A v6 Ione, “sujeito-musica”.
(in memoriam)



AGRADECIMENTOS

Meus mais sinceros agradecimentos:

A Miriam Debieux Rosa, pelo acolhimento e o carinho desde o inicio de nossa
parceria, bem como a confianga em meu trabalho que me possibilitou a descoberta de
novos mundos no interior da psicanélise.

A Jean-Michel Viveés, un ami venu de 1’autre c6té des mers que la vie m’ a apporté.
L’accueil que j’ai recu a Nice, ainsi que les points précis de la relation de ma
musique et de mes textes avec la tragédie, m’a placé sur des chemins décisifs. De
plus, étre accueilli par le plus brésilien des frangais m’a donné I’impression d’ étre
chez moi.

A Luiz Tatit, samurai da musica brasileira, que em sua imensa generosidade, recebeu-
me com paciéncia para que eu pudesse compreender um pouco mais sobre sua bela
“semiotica da cangdo”. Sua doce, delicada e musical forma de falar, faz de Tatit um
passador nato, um transmissor daquilo que estd para além das palavras.

A Christian Dunker, aquele que sempre admirei ndo apenas por tudo que representa
para nossa formag¢do, mas também por sua generosidade, sua empolgacdo, sua paixdo
pelo saber. Esse sim pratica aquilo que Alain Didier-Weill chamou de ‘“sujeito-
suposto-saber-que-ha-sujeito”!

A Ines Loureiro pela leitura atenta que, logo de cara, j4 me encaminhou para o estudo
do conceito de “mediacdo” no campo da psicandlise. Mais ainda, seu livro o Carvalho
e o Pinheiro... marca minha formacao, pois sua leitura me fez apostar num estilo de
escrita.

A Ivan Estevdo, pelas preciosas contribui¢des no laboratério de Psicandlise,
Sociedade e Politica e por ter aceito o convite de “me ler”.

Aos colegas do Laboratdrio de Psicanalise, Sociedade e Politica da USP.

Ao grupo Veredas: Psicandlise e Imigragcdo — grupo que realiza um belissimo trabalho
clinico que tive a felicidade de conhecer nesta empreitada.

Aos amigos: Ana Gebrim, Kamila Fahs, Catarina Pires Carneiro, Tereza Meirelles,
Cynthia Romao, Sofia Silveira Chavez, Jacques Soihet, Alberto Rodrigues Silva,
Gabriel Binkowski, Gabriela Medeiros, Paula Thais Pereira, Pedro Seicman,
Nadia Berriel, Joana Sampaio Primo — admirdveis companheiros que me
ensinaram que a psicanalise no front exige coragem, criatividade e conhecimento.

A querida Julia Campos Florez, minha parceira de oficina que, na diversidade dos
encontros, me ajudou a fazer a “Coisa” acontecer!!

Aos profissionais da Casa do Migrante que permitiram o inicio de nossa oficina
de cangdo na instituicao.



Aos profissionais do CRAI (Centro de Atendimento e Referéncia ao Imigrante),
por fazer daquele lugar também um centro de acolhimento.

A Maurice Grevisse, “sujeito-musica”, que permitiu que nossa oficina fluisse tal
como a musica flui de seu corpo!

A Tiago Salis e Savia Cordeiro, por nos ajudar a realizar a oficina “cancdo de si”
no CRAL

Aos parceiros de contrabanda: Ricardo Goldenberg, Maria Leticia Oliveira Reis,
Du Moreira, Viviane Venosa, Ana Galletti, Silvia Cavalcanti, Luiz Fernando
Botto, Lua Santos Souza, Priscila Venosa, Juliana Venezian, Malena Laureti,
Jodao Hadad, Natalia Areias, Jodo Felipe Domiciano, Fabiana Sampaio Pellicciari,
Priscila Frehse, Daniela Quevedo e Ricardo Pacheco.... A psicanalise vive!

A Rinaldo Voltolini pelo “nada” resolvido...

A R&: duas letrinhas que significam tudo.

A minha querida familia por estar junto comigo neste importante momento de
meu percurso.

A Alg, pelo infinito, encore.

A CAPES pelo financiamento da pesquisa.



Onde a tese dobra a curva do sentido, a musica vigora:
A escrita e sua trilha sonora

Tristeza do Zé
Z¢ Miguel Wisnik / Luiz Tatit

Metafora
Gilberto Gil

Perfeicdao
Legidao Urbana

Quem me levara sou eu
Dominguinhos

Tudo eu te dou
Mauricio Pereira

Ode to family
The Cranberries

Velha roupa colorida
Belchior

Felicidade
Luiz Tatit

Vida Loka parte 2
Racionais Mcs

Ma ville est malade
Massilia Sound System

Humain a [’eau
Stromae

Augusta, Angélica, Consola¢do
Tom Z¢

Respeita Januario
Luiz Gonzaga

Oragdo ao tempo
Caetano Veloso

Aline
Christophe

Common Uncommunicability
Os mulheres negras



RESUMO

Nogueira, T. S. (2019). A cangdo de si: A musica como instrumento de interven¢do na
clinica do traumatico. Tese (doutorado), Instituto de Psicologia, Universidade de Sao
Paulo.

A presente tese tem como objetivo compreender o modo como a experiéncia musical
pode contribuir, em termos de tratamento, para a chamada clinica do traumatico —
campo que exige modelos de intervengdes clinicas ndo convencionais que
possibilitem a criagdo de condigdes de alteragdes simbolico-subjetivas, sociais e
politicas no sujeito acometido pelo trauma. Seguindo a hipotese de que o choque
provocado por um acontecimento violento tem o poder de exilar o sujeito do circuito
da pulsdo invocante, discutiremos a contribui¢do que uma oficina de composi¢do de
cangdes tem a oferecer para a transformagdo desse impacto traumatico em narrativa.
A partir da constatagdo de que a subtaneidade desse inesperado produz um fendmeno
tipico — o silenciamento do sujeito —, constatamos que nosso dispositivo de
intervengao possa vir a possibilitar aos sujeitos afetados por experiéncias de violéncia
e de desenraizamento, o compartilhamento e a reintegragdo de suas partes exiladas no
momento do traumatismo. Nesse sentido, a narrativa da propria histéria que vira letra
de cangdo e, posteriormente, um canto de lamento coletivo, faz existir um Outro para

o qual a palavra violenta, que transborda a narrativa, possa ser enderecada.

Palavras-chave: Psicandlise; Trauma; Musica; Semiotica da Cangdo; Tragédia Grega



ABSTRACT

Nogueira, T. S. (2019). The self-song: The music as instrument of intervention in the
trauma clinic. Tese (doutorado), Instituto de Psicologia, Universidade de Sao Paulo.

This study aims to understand how a musical experience can contribute, in terms of
treatment, to a trauma clinic - field that requires models of unconventional clinical
interventions that enable the creation of conditions of symbolic-subjective, social and
political changes in the subject affected by trauma. Following the hypothesis that the
shock provoked by a violent event has the power to exile the subject from the
invoking drive circuit, we will discuss the contribution that a songwriting workshop
has to offer to transform this traumatic impact into narrative. From the realization that
the subtaneity of this unexpected produces a typical phenomenon - the subject's
silence -, we found that our intervention device could enable the subjects affected by
experiences of violence and uprooting, the sharing and reintegration of their exiled
parts at the time of trauma. In this sense, the narrative of the story itself, which
becomes a lyric and, later, a song of collective lamentation, gives rise to an Other to

which the violent word, which overflows from the narrative, can be addressed.

Keywords: Psychoanalysis; Trauma; Music; Semiotics of Song; Greek Tragedy



RESUME

Nogueira, T. S. (2019). Le chanson de soi: La musique comme instrument
d’intervention dans la clinique du traumatique. Tese (doutorado), Instituto de
Psicologia, Universidade de Sao Paulo.

La présente theése vise a comprendre comment I'expérience musicale peut contribuer,
en termes de traitement, a la « clinique du traumatique » - un domaine qui nécessite
des mode¢les d'interventions cliniques non conventionnels qui permettent pour le sujet
affecté par le trauma, de créer les conditions de changements symbolique-subjectifs,
sociaux et politiques . Partant de I'hypothése que le choc causé par un événement
violent a le pouvoir d'exiler le sujet du circuit de la pulsion invoquante, nous
discuterons la contribution qu'un atelier de composition de chansons peut offrir a la
transformation de cet impact traumatique en récit. En observant que la soudaineté de
cet inattendu produit un phénomeéne typique, lesilence du sujet, nous observons que
notre dispositif d'intervention peut permettre aux sujets touchés par des expériences
de violence et de déracinement, le partage et la réintégration des parties exilées au
moment du traumatisme. En ce sens, le récit de 'histoire elle-méme, qui se transforme
en paroles dechanson, puis plus tard, un chant de complainte collective, fait exister un

Autre a qui le mot violent qui déborde du récit peut s'adresser.

Mots-Clés: Psychanalyse; Trauma; Musique; Sémiotique de la Chanson; Tragédie
Grecque.
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Iluminura... ou a arte da eloquéncia:
Trés notas confessionais sobre a misica e Eu’

I

Como a musica me afeta? Quando era adolescente li as Confissoes de Santo
Agostinho e me lembro de ter interrogado o “por qué” e o “para qué” alguém confessa algo.
Muito jovem na época, ndo compreendia uma certa emergéncia temporal que hd no ato de
querer confessar. Serd essa a unica forma de narrar um tipo de experiéncia que so é possivel
nomear quando ndo nos perguntam sobre ela? Ao narrar suas vaidades, seus pecados, sua
relagdo com os prazeres da carne, e outras particularidades de seu percurso, Agostinho nos
lega uma bonita reflexdo acerca do tempo. Em resposta a pergunta “o que é o tempo”’, ele
diz: “Se ninguém me perguntar eu sei, porém, se o quiser explicar a quem me fizer a
pergunta, ja ndo sei” (2000, p. 322). Como a musica me afeta? Sabia responder até um
momento antes de me perguntarem. Tento, portanto, falar a partir da experiéncia musical e
de como ela integra partes minhas que, por algum motivo, quebram-se e requebram-se pela
vida. E justamente ai, ao falar desta experiéncia e de como ela me afeta, que me ponho a
confessar. Quando penso em confissdo, dois sentidos se destacam: o primeiro é o sentido de
confidéncia. O segundo é o de crime — este um pouco mais dificil para mim. Se tenho algo
para confessar é porque fiz alguma coisa errada? Cometi algum ato criminoso que feriu
alguem? E quanto aos segredos? Que confidéncias me seriam dignas de ser narradas e
publicadas? Ha pelo menos uma que o tempo me pede para contar. Uma confidéncia que,
estranhamente, me soa como algo que faco de errado. Algo que faco de errado ao falar com
as pessoas, ao me comunicar. Meu segredo e meu pecado é que gaguejo ao falar. Odeio esse
verbo, mesmo depois de tantos anos. Disfluir soa melhor, mesmo tendo descoberto ao longo
do caminho que disfluentes todos somos. Ou seja, ha diferenca entre disfluéncia e gagueira.
Quando esta comeg¢ando a falar, toda crianga disflui. Para falar em nome proprio é preciso
disfluir, pipocar nas palavras, hesitar, alongar vogais, picotar consoantes. E assim, deixando
uma musica estranha brotar das palavras, que uma crian¢a aprende a falar em nome
proprio. A gagueira, entretanto, é um efeito da tentativa de ndo gaguejar. Gaguejo
Jjustamente quando tento evitar ser o que temporariamente acho que sou. Percebo, depois de
muito tempo de reflexdo e trabalho pessoal, que a manifestagdo de minha gagueira (e talvez
de outras pessoas que sofrem com a mesma questdo) se da porque me escuto em demasia.
Com grande surpresa, constato que minha dificuldade de falar é muito mais um problema de
escuta do que de fala, tal como a experiéncia de falarmos com um delay acionado em nossas
vozes. O som reverbera e seu retorno maci¢o faz com que tenhamos problemas em nos
escutar e, consequentemente, em falar. Assim, ¢ situando o problema no campo da propria
escuta — escuta que ¢ matéria-prima de meu ganha pdo (sou psicanalista e musico) — que o
termo experiéncia musical ganha corpo e é elevado a categoria de conceito.

1 . . 7. .

Notas publicadas no livro Loucos pela musica, publicado em 2018.
* Trabalho proficuo que rendeu experiéncias preciosas, tal como a criagio de composi¢des que resultaram em
um espetaculo e um disco chamado “Esgritos: Romance de Formagéo” (2015).

? Ver NOGUEIRA, T. S. “Ensaio sobre um infinito: Musica e Psicanélise”. Editora Zagodoni, 2013.

* O miisico entrevistado por nos foi André Abujamra.
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I1.

A “experiéncia musical” que proponho refere-se a descri¢do de um tipo de fazer
especial: o fazer musical, que em seu ato possibilita a constru¢do de narrativas. Tal
constata¢do nos permite pensar a musica ndo so enquanto produto, mas como um processo
capaz de gerar estruturas que vdo além de aspectos meramente formais. Pensar a musica
como uma experiéncia é tomd-la como um conjunto de praticas que articulam singular e
coletivo por intermédio de um fazer que diz respeito tanto as formas de contemplagdo e de
escuta, quanto aquelas que se referem a prdtica (composi¢do, execu¢do e/ou canto). Nesse
sentido, a experiéncia musical transmite em seu ato uma série de elementos ligados tanto a
historia da propria musica (como por exemplo a estrutura estético-formal de determinado
periodo), quanto a do sujeito que esta vivendo esse experimentar. Percebi, intuitivamente,
desde muito cedo algo dessa ordem. O intercambio entre aspectos singulares de determinado
estilo musical e as manifesta¢oes de meus afetos durante a execug¢do ou a escuta de
determinadas musicas langava-me em um tipo de experiéncia intermediaria na qual minha
dificuldade de falar — minha disfluéncia — ficava suspensa. O apice dessa experiéncia se dava
durante o ato de cantar. Surpreendentemente, descobri que cantar me permitia enunciar
aquilo que em qualquer outro momento era impossivel de dizer. Se, frequentemente, durante
a fala cotidiana, eu era acometido por um sofrimento terrivel (angustia, ansiedade e todos os
tipos de afetos ligados a expectativa), quando cantava me via livre desses mal-estares. O
canto me permitia dizer exatamente o que eu queria dizer. Era e ainda é o unico momento em
que sinto minha fala sendo compreendida como um todo. Sem trocas de palavras (coisa que
comumente acontece com quem disflui), sem temer os sons explosivos (sobretudo nas
palavras comegadas em t, p, q), sem temer o alongamento dos “s” e das vogais. Tudo flui de
minha boca como dgua jorrando da torneira. Entre o dizer e o dito, havia uma musica que,
milagrosamente, me libertava. Carregada de afeto, ela empurrava para algum lugar o mal-
estar que brotava em mim durante conversas, apresentagoes, falas corriqueiras. Descubro a
beleza da estética e constato que ela ndo estd neste mundo por acaso. Se os seres humanos
inventaram um jeito de tornar a vida um pouco mais habitavel através da arte, achei que
sendo musico encontraria um canal de escoamento, uma maneira de cifrar conteudos intimos
e dolorosos, expressando-os de um modo pleno, no qual ndo houvesse interrupgoes
automdticas como havia em minha fala normal. Com o estudo do canto, percebo que a voz é
como a escrita sobre o papel branco que, naturalmente, nos serve como veiculo da imagem
do corpo. Ela é materialidade fonica da garganta que imprime textura oriunda de seu
encontro com a lingua. A voz, como corporeidade da fala, se situa na articula¢do entre o
corpo e o discurso. Tal como nos aponta Jean-Michel Vives (2012a), longe de se resumir ao
som que sai da nossa boca, a voz é essa coisa que da suporte corporal (e portanto pulsional)
a um enunciado, independentemente da modalidade sensorial utilizada por ele. Nesse espaco
intermediario, se efetua o movimento de vai e vem do ato de escutar no qual a palavra
cantada reatualiza a totalidade de minha historia, tendo efeito de estabiliza¢do de minha
propria produgdo fonica.
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Cada nota musical que canto é uma espécie de ldampada magica na qual aprisiono
meus demonios. Tempos depois, descubro, como pesquisador da subjetividade humana, que
tais demonios anseiam por liberdade e, portanto, ndo gostam de ser aprisionados. Eles
passam a vida duelando com o musico e por vezes o convencem a esfregar a lampada em
troca de algum desejo realizado. Fora da lampada, eles passam a assombrar o artista e
tentam destrui-lo, pois temem ser colocados de volta. Sempre tive uma intui¢cdo de que a
musica era, de todas as artes, a mais demoniaca, apesar de muitas vezes soar angelical.
Notei desde cedo que o corpo sofria muito com a musica, com a performance musical. Havia
algo de sofrido nessa experiéncia que ndo me era claro. Uma pista de que algo singular
acontecia eram as lendas que giravam em torno de grandes nomes da musica: de Mozart a
Michael Jackson; de Chopin a Elis Regina;, de Mahler a Syd Barret... havia algo nas
experiéncias musicais desses artistas que nos remetia a uma certa destrui¢do do corpo.
Curiosamente, é como se houvesse uma defasagem entre aquilo que se pode sentir e aquilo
que ¢é representavel. Como se a experiéncia de criar produzisse e aumentasse os buracos no
espirito do sujeito. Sabe-se que todo artista tem uma relagdo muito especial com a realidade,
com os sentimentos, com a dor. Sua capacidade de transformar a dor das fraturas
existenciais em sofrimento passivel de ser narrado é um dos aspectos mais interessantes da
experiéncia estética. Deleuze e Guattari (1992) diziam que os artistas sdo como os filosofos:
tém frequentemente uma saude fragil, ndo por causa de suas doengas ou de suas neuroses,
mas sim porque viram na vida algo grande demais para qualquer um. Algo grande demais
para eles e que pos neles a marca discreta da morte. Se um artista caminha perigosamente
perto do desfiladeiro da dor, ele imediatamente coloca em pauta questoes que se referem ao
sofrimento e a inscri¢do poética dessa dor em um sistema simbolico, no qual seja possivel
articular comunicag¢do e prazer. Nesse sentido, a experiéncia musical revela-se como
poténcia transformativa que, em seu fazer, atravessa diferentes niveis da arquitetura
funcional da linguagem do sujeito, permitindo-lhe um dizer sem palavras. Tal experiéncia
produz significacdo por intermédio de diversas manifestagoes fonéticas, fonologicas,
morfologicas, lexicais, sintdticas, semdanticas, pragmaticas. Meus processos de composi¢do,
de execugdo e de escuta musical revelam-me as multiplas formas possiveis de relacionamento
com tais complexos funcionais. Noto que cada artista ou cada sujeito que experimenta a
musica imprime sua marca pessoal naquela obra, seja ela executada, criada ou escutada. A
cada encontro com a obra, a musica se recria por intermédio de uma traducdo pessoal
engendrada pelo aglomerado de minhas histérias pessoais. E aqui que se migra para um
campo complexo, no qual a pergunta sobre como a musica me afeta da lugar a interroga¢do
sobre o modo como eu, desde minha singularidade, afeto a musica.
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1. Introducao

A presente tese tem como objetivo compreender o0 modo como a experiéncia musical
pode contribuir, em termos de tratamento, para a chamada clinica do traumético — campo que,
segundo Miriam Debieux Rosa (2012), exige modelos de intervengdes clinicas ndo
convencionais que possibilitem a criacdo de condi¢des de alteracdes do campo simbolico-
subjetivo, social e politico do sujeito acometido pelo trauma. Seguindo a hipdtese de que o
choque provocado por um acontecimento violento tem o poder de exilar o sujeito do circuito
da pulsdo invocante, discutiremos a contribuicdo que uma oficina de composi¢ao de cangdes
tem a oferecer para a transformacdo desse impacto traumatico em narrativa. A partir da
constatagdo de que a subtaneidade desse inesperado produz um fendmeno tipico — o
silenciamento do sujeito —, apostamos que nosso dispositivo de intervengdo possa vir a
possibilitar aos sujeitos afetados por experiéncias de violéncia e de desenraizamento, o
compartilhamento e a reintegracdo de suas partes exiladas no momento do traumatismo.

O termo “experiéncia musical” que aqui propomos diz respeito a uma questdo
fundamental: a musica pode ser descrita como um tipo de fazer muito especial — o fazer
musical —, que em seu ato possibilita a constru¢do de narrativas. Tal constatagdo nos permite
pensé-la ndo s6 enquanto produto, mas como um processo capaz de gerar estruturas que vao
além dos seus aspectos meramente formais.

Se em nosso trabalho de mestrado® concluimos que as artes, especialmente a musica,
contém em si uma poténcia transformativa, serd possivel pensa-la como uma pratica coletiva
que possa vir a propiciar a transformacdo do trauma em experiéncia compartilhada? A
principio, a constatagdo de nossa dissertagdo nos mostra que algumas experiéncias musicais
permitem, em ato, a ressignificacdo, a elaboracdo e, sobretudo, a narrativa de determinadas
experiéncias pessoais de cunho doloroso vividas pelo sujeito-masico’. Sendo assim,
levantamos a hipotese de essas experiéncias serem articuladas a clinica, de modo que se
apresentassem como instrumento de uma pratica de intervencao clinico-politica que incida

sobre os efeitos do trauma.

* Trabalho proficuo que rendeu experiéncias preciosas, tal como a criagdo de composi¢des que resultaram em
um espetaculo e um disco chamado “Esgritos: Romance de Formagéo” (2015).

? Ver NOGUEIRA, T. S. “Ensaio sobre um infinito: Msica e Psicanélise”. Editora Zagodoni, 2013.
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O conjunto das conclusdes obtidas em nossa pesquisa de mestrado nos permite
agrupar por temas os progressos em torno do objeto musica, inserindo-o no hall de
problematizagdes que tanto contribuem para a reflexdo de conceitos cruciais subjacentes a
clinica, quanto testemunham o valor da psicandlise como interlocutora dos processos
subjetivos e culturais. Das teses elaboradas ao longo de nossa dissertacdo, decantamos alguns
temas que sinalizam questdes importantes acerca do objetivo desta pesquisa:

a) O primeiro diz respeito a formulacdo da musica como arte de performance.
Composta pelo prefixo latino per mais formare (formar, dar forma, estabelecer), a palavra
performance apresenta em seu significado mais elementar o sentido de fazer, executar ou
desenvolver uma determinada tarefa. Com a palavra performance, recuperamos certo carater
de acdo (fo perform) que nos interessa, no sentido de compreender a musica como uma
experiéncia ligada a um fazer, a um ato. Nao se trata, portanto, de inseri-la no campo da
modalidade artistica denominada “arte-performance”, mas sim de pensa-la como uma acao
realizada no contexto de uma expressao cénica. Marcada por sua incidéncia direta no corpo
do artista e do espectador, sobretudo quando ¢ executada em processo real time, a experiéncia
musical empreende aspectos pulsionais muito particulares, que demonstram que a forca
entoativa que regulariza ritmo e harmonia no interior dos compassos ¢ de fato a for¢a dos ecos
pulsionais relacionados ao dizer no corpo do artista. (NOGUEIRA, 2013)

b) O segundo tema ¢ a aproximacdo entre musica e linguagem. Roman Jakobson
(1969) define a linguagem a partir de duas operacdes que presidem todo ato de fala: a selegcdo
¢ a combinac¢do. Essas operacdes engendram uma série de procedimentos comuns a todas as
linguas. Selecdo, similaridade, combinagdo e contiguidade sdo operagdes de linguagem que
constituem dois eixos (paradigmaticos e sintagmaticos) e dois processos (metaforico e
metonimico) associados por Lacan aqueles que Freud reconheceu na linguagem dos sonhos: a
condensacdo e o deslocamento. Assim, tanto no processo de composicao, quanto no de
performance de palco (execu¢do), os significantes (notas musicais, pausas ou siléncios
encadeados) articulam-se por intermédio dos processos metaforicos e/ou metonimicos na
condi¢do de os eixos paradigmaticos e/ou sintagmaticos estarem dispostos de acordo com
aquilo que propde o artista.

c) O terceiro tema decantado de nossas teses diz respeito aos efeitos subjetivos
transformadores da experiéncia musical que operam no ato da criagdo. Nossa pesquisa
anterior mostrou que a musica como poténcia criativa transindividual, relacionada a ideia

freudiana de imagem sonora como suporte ¢ meio de comunicacdo do antes oculto, possui
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capacidade de reordenar marcas e tracos fazendo-os relacionarem-se entre si, promovendo-os
a funcdes significantes (DIDIER-WEILL, 1997a, p. 155). Constatamos, portanto, que certa
capacidade elaborativa se realiza nesse ato criativo.

Nesse mesmo trabalho, foi possivel deduzir da narrativa das can¢des de um musico
brasileiro * alguns elementos minimos que revelavam aspectos importantes de sua
subjetividade. As representacdes acerca do ato de defecar presente em sua fala (dizia ele:
“criar ¢ como cagar’’; “fiz muita cagada na vida”), bem como a repeticdo em suas cangdes do
tema “tudo cabe em tudo e tudo se alimenta de tudo”, traziam a tona a potencialidade auto-
simbdlica da experiéncia musical. Nascida das partes excitaveis de seu corpo, a musica de
nosso entrevistado trazia a marca do trauma de seu nascimento como sujeito, bem como as
marcas de seu aprisionamento ao Outro — aprisionamento que, como sabemos, ¢ proprio da
entrada na linguagem.

No presente texto, enveredamos em dire¢do ao grupo daqueles que experimentaram
um outro tipo de prisdo: o aprisionamento no instante traumatico promovido por um
acontecimento violento e que produz um efeito de silenciamento do sujeito que o impede de
narrar a propria experiéncia. Considerando que ¢ a fixagdo no tempo do instante que promove
a catastrofe subjetiva do sujeito acometido por um acontecimento violento, apostamos que o
trabalho com composicdo e canto de cangdes pode permitir a oscilagdo dessa experiéncia
temporal singular fruto do encontro com o inesperado.

E nesse contexto que destinamos nossa oficina a esses homens e mulheres
silenciados e/ou violentados pelas guerras, pelos conflitos, pelos acontecimentos violentos,
pela migragdo forcada. Neste trabalho, chamamos esses personagens anonimos de refugiados
ou imigrantes refugiados, seguindo o argumento de Ana Gebrim (2018), autora que considera
refugiado todo aquele que assim se auto-nomeia, ou, ainda, aquele que decide se refugiar em
um novo pais por condigdes extremadas de vida no lugar de origem. Gebrim ressalta que essa
forma de nomear ndo leva em conta a distingdo moral entre imigrados refugiados e os
chamados migrantes econdmicos’. A indistingdo entre esses grupos visa, na verdade, uma
espécie de subversao da logica institucional — essa que faz da figura juridica do refugiado uma

.. 6 . . .. T
figura suspeita’. Nesse sentido, considerar o0 modo como o sujeito se nomeia ja €, portanto,

* O miisico entrevistado por nos foi André Abujamra.

> Localizado no espectro do refugiado, o imigrante econdmico ¢é, segundo Ana Gebrim (2018), aquele que, no
imaginario institucional regido pela suspeigdo, pretende simular suas narrativas para obter direito de instalagdo
(verdadeiros e falsos refugiados).
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um modo de produzir reconhecimento:

Migrantes, refugiados, solicitantes de refiigio, imigrantes, exilados, deslocados
internos, imigrantes econdmicos, menores desacompanhados, refugiados ambientais,
migrantes regulares, migrantes irregulares, clandestinos, errantes, viajantes, parias,
apatridas, imigrantes indocumentados, sem papéis, imigrantes ilegais, devolvidos,
retidos, repatriados, reassentados, retornados. Muitos sdo os termos atualmente
empregados para referir populagdes mais pobres em deslocamento pelo globo.
Diferentes s@o seus usos e empregos: do humanitario aos discursos politicos, dos
académicos aos meios de comunicacdo de massa, dos movimentos sociais a
sociedade civil, ndo cessam as disputas entre discursos que pretendem abordar tanto
o fendmeno contemporidneo dos deslocamentos como os sujeitos ativos nesse
processo. (GEBRIM, 2018, p. 35)

A forma singular como tais sujeitos experimentam a temporalidade e o ato de fala
nos coloca diante de uma ideia: a constru¢do de um projeto narrativo que une letra e melodia,
tal como observamos na can¢do, se apresenta como uma possivel forma de dar sentido ao
tempo. Para noés, isso poderia permitir ao sujeito acometido pelo trauma redimensionar a
intensidade do vivido, promovendo a dessemantizacdo de determinados eventos de sua vida,
bem como a ressemantizagao de outros.

Se o instante pode ser concebido como a diminui¢cdo extrema entre a distancia e a
duracdo (sdo coordenadas espaciais e temporais que aqui estdo em jogo), o dispositivo de
nossas oficinas tem o intuito de intervir exatamente no intervalo dessas duas dimensdes.
Trata-se, portanto, de apostarmos na sucessdo diacronica da presenga-auséncia que, segundo
Didier-Weill (1997a), € expressa pela formula “ha” e “ndo-hd”, na qual a primeira diz respeito
ao som e a segunda refere-se ao intervalo que surge entre dois sons.

Durante nossa oficina de cancdo, a experiéncia de recuperacdo de um tempo que ndo
esteja inscrito no tempo do instante parece oferecer ao sujeito a possibilidade de recompor a
alternancia ritmica entre este “ha” e o “ndo ha”” — alterndncia que observamos ser destruida
pela subtaneidade que marca o evento traumatico. Tal alternancia (lei do ritmo), responsavel

pela existéncia do sentido (carater linear do significante), ¢ inaugurada no sujeito na ocasido

% A existéncia da figura juridica do refugiado instaura seu alter ego negativo (AGIER, 2008), o clandestino, o
sem papéis. Gebrim refere que o sentimento de suspeic¢do das autoridades em relagdo ao refugiado gira em torno
da seguinte questdo: se a narrativa do solicitante de refigio ndo for verdadeira, trata-se de um refugiado
mentiroso, de um migrante econdmico ‘travestido’ de refugiado. Diante dos mecanismos de elegibilidade, a
partir dos critérios estabelecidos pelas institui¢des, temos a palavra do sujeito. Iniciam-se, assim, as modalidades
de reconhecimento do sofrimento daqueles que logram convencer as instancias competentes através de suas
narrativas.

7 Veremos que o trauma surge como uma experiéncia originaria na qual o Outro absoluto (que originariamente é
encarnado pela mée) cessa de dizer “ha um significante” que define o sujeito enquanto aquilo que preenche o
lugar da falta do Outro. A lei do ritmo a qual nos referimos €, justamente, a alternancia entre este “ha Um
significante” e o “ndo ha Um significante”.



21

do troumatisme (LACAN, 1973-1974/STAFERLA®) — um furo originario presente na
constituicdo do sujeito que serd revivido na ocasido do encontro com um acontecimento
violento.

O investimento no trabalho de composi¢do musical visa a restauracdo dessa
alternancia ritmica (restauracdo que implica a recomposi¢do do laco com o Outro) que
permitira a re-inscri¢do do sujeito no circuito da pulsdo invocante. Nossa hipdtese aqui é: o
silenciamento que surge como efeito de uma ruptura traumatica esta relacionado ao processo
pelo qual o sujeito se vé exilado do circuito da pulsdo invocante. E notavel que os sujeitos
atendidos por nds durante a pesquisa — sujeitos impactados pela violéncia vinda do outro, pelo
deslocamento forcado ou, ainda, pelo desenraizamento — possam vir a se beneficiar desse tipo
especial de compartilhamento da experiéncia promovido pela chamada “oficina de cangdo de
si”.

Apostamos que tal dispositivo clinico possibilita ao sujeito o reengajamento na
dindmica da invocacdo, o que o retiraria de certa condi¢do demandante que, a principio,
congela o sujeito numa posi¢cdo de dependéncia absoluta em relagdo ao Outro. Jean-Michel
Vives (2009) lembra que tal dependéncia empresta o poder de atender ou ndo a demanda do
sujeito, ao contrario do que vemos na dindmica do sujeito invocante; um sujeito que escapa da
dependéncia, pois ndo mais dirige uma demanda a um outro que estaria 14, mas faz uma
invocagdo supondo que uma alteridade “possa advir de onde o sujeito, pura possibilidade,
seria chamado a vir a ser” (VIVES, 2009, p.330). Eis o objetivo central de nossa oficina.

Estruturalmente, este trabalho se divide em trés partes. Na primeira parte nos
deteremos em algumas reflexdes sobre a experiéncia musical e sua articulacdo com a clinica
psicanalitica. Apos apresentarmos alguns pressupostos da semiotica da cangao - sobretudo os
trés processos basicos de estabilizacdo melodica (figurativizagdo ou oralizagdo, tematizagdo e
passionalizacdo) - e suas possiveis paridades com alguns conceitos psicanaliticos,
ofereceremos uma proposta de bibliografia sobre as principais obras que articulam o tema
“experiéncia musical e psicanalise”.

A partir dai, demonstraremos como o resgate subjetivo da experiéncia ¢ realizado na
cangdo através da melodia. Para isso, narraremos os movimentos das primeiras oficinas

realizadas por nds na Casa do Migrante, bem como demonstraremos 0 modo como foi feita a

¥ O site staferla.free.fr disponibiliza a transcri¢do dos dudios de todos os seminérios de Jacques Lacan. Como nio
ha indicag@o da data de edigdo dessas transcrigdes, decidimos escrever a sigla “STAFERLA” ao lado das datas
dos seminarios. Desse modo, todas as vezes que o leitor encontrar essa indicag@o, sabera que ¢ essa a fonte do
texto que estamos citando.
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primeira composi¢cdo criada a partir das narrativas dos participantes. A andlise das cifras
tensivas desta primeira cangdo “Eu ndo lembro’” nos levara ao desenho de nossa hipétese: se
as oscilagdes tensivas integram um nivel mais profundo da organizagdo do sentido e sdo
concebidas como valores primordiais selecionados pelo sujeito da enunciagdo, as cifras
tensivas na cancdo registram a presencga de regimes e gestos de enunciagdo. Tal hipotese nos
permitira discutir o modo como manipulamos a materialidade significante em nossa oficina,
dessemantizando e ressemantizando realidades a partir de processos de semiose. Veremos que
tais processo também sdo responsdveis por engajar o sujeito enunciador nos chamados
“efeitos de afeto”. A discussdo sobre os modos de manipulagdo da materialidade significante
na cang¢do nos abre a possibilidade de pensar, no tratamento do trauma, a musica como forma
de resolucdo daquilo que foi apresentado como um assomo de excitagdo. Neste sentido, faz-se
necessaria a discussdo sobre o conceito de mediagdo terapéutica através das artes e 0 modo
como a musica pode ser pensada como objeto mediador no contexto de um tratamento
psicanalitico.

A segunda parte de nosso trabalho investigard a questdo do traumatico em seus
diferentes aspectos na clinica psicanalitica, sempre tomando como mote o potencial heuristico
da nogdo de exilio. O trabalho clinico desenvolvido no campo das migragdes nos levou a
tomar tal significante como o resultado subjetivo do encontro com um acontecimento violento
- acontecimento que deixa o sujeito sem voz justamente por exilar partes de sua experiéncia.
Nessa direcdo, veremos que aquilo que propomos em nosso dispositivo de oficinas constitui
um esfor¢o de fazer surgir a figura da voz como corpo vivo, como presenga, cOmo
materialidade que recupera tais partes exiladas. Um passeio pela propria experiéncia de
disfluéncia (gagueira) do autor desta tese, mostrara que portar uma voz € nao apenas sustentar
a identificacdo das proprias experiéncias com as palavras, mas também ¢ tornar-se seu
emissario. E ultrapassar a lingua no sentido de ir além do significante traumatico do “ndo ha”
— ndo ha significante que representa o sujeito para o Outro. Eis uma importante dire¢do para o
tratamento do traumatico, uma vez que enfrentando questdes sobre o saber e a verdade,
chegaremos na discussdo sobre o “tu €s”, dito que vem do Outro e que aprisiona o sujeito no
campo do sentido. Discorreremos aqui sobre o modo como a experiéncia musical pode
contribuir para a constru¢do de uma resposta que diga ao Outro: “ndo sou apenas isso que

vocé diz que eu sou”.

’ A presente tese é acompanhada por um CD que contém as cangdes compostas em nossa oficina. No decorrer do
texto o leitor encontrard as indicacdes das faixas correspondentes a musica em questdo. Tais faixas também
poderdo ser escutadas em https://youtu.be/64hyszXn8A4 (ou digitar no youtube Muisicas tese A cangdo de si).
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Apos este percurso de sustentagdo metapsicolégica sobre como o trauma poderia ser
tratado pela musica, partiremos para a sustentagdo semio-musical de nosso dispositivo
“oficinas de can¢do”. Nesta terceira parte da tese proporemos o nosso modelo de intervengao
propriamente dito, mostrando que ele tem importantes semelhancas com o modelo da
dramaturgia musical encontrado na tragédia grega. Veremos que a composi¢do métrica e
estrutural dos textos tragicos operam relacdes de corte (escansdo) e escritura que nos
permitem pensar um dispositivo de mediagdo musical que vise o compartilhamento e o
esclarecimento da experiéncia — modelos que retomam a importancia do conceito de catarse
(katharsis) no interior do tratamento do trauma. Ao final, apresentaremos a andlise

pormenorizada de duas cangdes compostas em nossas oficinas.
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2. A experiéncia musical e sua articulagido com a clinica psicanalitica

O projeto narrativo composto por letra e melodia na cang¢do, tomado por nds como
forma de dar sentido ao tempo, pode permitir ao sujeito acometido pelo trauma redimensionar
a intensidade do vivido. A experiéncia de recuperagdo de um tempo ndo inscrito no tempo do
instante oferece ao sujeito a oportunidade de experimentar outros modos de temporalidade
que ndo esse do instante perpétuo.

Forcados a sair de seus paises, de suas casas, de suas culturas, de modo a encontrar
na nova terra lembrangas de um passado que insiste em deixar de ser passado, os sujeitos de
nossa pesquisa experimentaram de forma especial esse instante perpétuo:

O choque com as perdas acontece no retorno em que ele (o refugiado) ndo reconhece
o que deixou para tras — pessoas e coisas — ¢ também ndo se reconhece no passado
que se transformou. Também pode ocorrer que, em vez de luto, fiquem ruminando e
idealizando reminiscéncias que se presentificam adiando o corte que as
transformaria em memorias e historia. No caso das migragdes, o luto se apresenta
como “saudades da terra natal” em que o sujeito ndo se reconhece em suas perdas,
pois ¢ absorvido em um modo de producdo alucinante ou degradante. Nao tendo
mais o controle do seu corpo que é acoplado ao sistema produtivo, sente escaparem-
lhe os pensamentos que se voltam constantemente ao passado, uma vez que 0
presente € penoso e o futuro indefinido. Nesse sentido, o luto se desloca e se efetiva
com a primeira perda no pais de imigragdo — geralmente decepgdes amorosas, com
irrupgdes de sentimentos extremamente narcisicos — ou, ganham contornos

melancoélicos na maturidade quando os filhos deixam o lar para ganhar a propria
vida ou mesmo para emigrar. (ROSA et al, 2009, p. 503-504)

Oferecer um espaco em que seja possivel narrar tais experiéncias sem que elas sejam
explicitamente interrogadas, imprimindo um dizer em torno daquilo que ndo pode ser dito,
sera o objetivo de nossa oficina de cang¢des. Veremos, no decorrer de nosso trabalho, que da
consonancia entre letra ¢ melodia brotam/rebentam'® dizeres singulares. Serd por isso que,
neste ponto, se faz necessaria a compreensdo do que ¢ uma cang¢do, bem como do potencial
narrativo que ela apresenta, pois s6 assim poderemos verificar sua eficicia na producdo de
tais dizeres.

Encarada por nés como uma forma expressiva que produz sentido de uma maneira
especifica, a cangdo apresenta elementos indissocidveis — letra e melodia — que interagem

plenamente no momento da performance artistica. Segundo Luiz Tatit (2006), a cangdo tem a

""Diz Gilberto Gil em sua cangdo Rebento, de 1979: “Rebento, substantivo abstrato. O ato, a criagdo, o seu
momento. Como uma estrela nova e o seu barato. Que sé Deus sabe 14 no firmamento. Rebento, tudo que nasce ¢
rebento. Tudo que brota, que vinga, que medra. Rebento raro como flor na pedra. Rebento farto como trigo ao
vento”.
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idade das culturas humanas e certamente sobreviverd a todos nos, ja que ¢ mais antiga que o
latim, o grego e o sanscrito. Apontando para sua presenca em linguas modernas, do ocidente e
do oriente, Tatit refere que onde houve lingua e vida comunitéria, houve cancio. Sendo assim,
enquanto houver seres falantes, havera cancionistas convertendo suas falas em canto.

Apesar de alguns autores entenderem a cangdo como o encontro entre letra e
melodia, em O campo da cangdo: um modelo sistémico para escansoes semioticas (2007), Gil
Nuno Vaz nos mostra que ao fazer uma compilagdo de diversas definicdes do género cangao,

¢ possivel reunir oito elementos ligados a ela com maior frequéncia:

(1) o canto / (2) de um texto poético''/ (3) geralmente acompanhado por um
instrumento / (4) dentro de uma determinada forma musical / (5) de duragdo
geralmente breve / (6) com certa interagdo entre musica e poesia / (7) relacionado
com diversos contextos, como danga, trabalho, acalanto, reza / (8) de ambito erudito
ou popular. (VAZ, 2007, p.11-13)

Se tomarmos esses elementos como compostos de um conjunto dindmico, notamos
que ¢ a presenca do intérprete que possibilita sua reunido e sua interagdo. Através do corpo e
de sua expressdo viva por meio da voz, o artista vai dar forma a um texto, transmitindo-o ao
publico em um s6 ato.

Nossa “oficina de cangdo de si” ¢ inspirada na semidtica da cangdo proposta por Luiz
Tatit (1996; 1997; 2008; 2016,). Nela, fomentamos a constru¢do de narrativas musicais que,
além de criar equilibrio entre texto, melodia e fala, podem também produzir esclarecimento
sobre a propria experiéncia do sujeito. O trabalho de Tatit circunscreve-se a ideia de que as
melodias das cangdes ndo tem origem propriamente musical, mas sim entoativa. O texto
cancional, composto por letra e melodia seria, portanto, aquele que conserva a prosodia dos
processos de fala normal, transformando-as em musica. Um exemplo oferecido por Tatit
ilustra perfeitamente a musicalidade da fala extraida da oralizagdo: Diana Deutsch,
pesquisadora da musica, isola a frase enunciada por uma mulher (sometimes behave so
strangely), colocando-a em looping, e extraindo dela uma musicalidade que antes ndo podia

ser percebida.

' Ressaltamos aqui a énfase que Luiz Tatit d4 para a diferenca entre cangdo e poesia. Um texto poético ndo ¢ a
mesma coisa que um texto cancional. Podemos até musicar um poema, porém neste ato ele ja se torna outra
coisa.
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sometimes  behave  so  strangely

A possibilidade de escrever em partitura o som daquilo que a mulher estava dizendo
mostra que o cancionista ¢ aquele que consegue justamente capturar esse gesto oral. “A
grandeza do cancionista estd em criar uma obra perene com os mesmos recursos utilizados
para a producdo efémera da fala cotidiana [...] A melodia entoativa € o tesouro 6bvio e secreto
do cancionista” (TATIT, 1996, p. 11).

Segundo Tatit (1996), compor uma cangio é procurar uma dicgdo convincente. E
eliminar a fronteira entre o falar e o cantar. E fazer da continuidade e da articulacdo um so6
projeto de sentido. Mais ainda, “o cancionista decompde a melodia com o texto, mas
recompde o texto com a entoagdo. Ele recorta e cobre em seguida. Compatibiliza as
tendéncias contrarias com o seu gesto oral” (TATIT, 1996, p. 11).

O contorno melddico especifico da fala cotidiana ¢ instavel, de natureza efémera e
utilitaria. Sendo assim, Tatit (1996) refere que o cancionista procura formas de estabilizar
melodicamente a fala, sem fazé-la perder seu carater enunciativo, acompanhando o desenho
das terminagdes frasicas chamadas tonemas. Os tonemas sao inflexdes que finalizam as frases
entoativas, definindo o ponto nevralgico de sua significacdo. Dividem-se em tonemas
descendentes (voz infletindo para o grave, diretamente associado a terminagdo asseverativa do
conteudo relatado), ascendentes (voz que busca frequéncia aguda ou sustenta sua altura,
sugerindo continuidade, ou seja, que outras frases devem vir em seguida a titulo de
complementacdo) ou tonemas de suspensdo. Por exemplo: vocé vai ao show hoje?
(ascendente). Ndo, porque tenho reunido (descendente). Mas, se desmarcarem... (suspensiva).

Além do manejo dos tonemas, o cancionista também trabalha com os déiticos que,
segundo Tatit (1996), sdo os elementos linguisticos que indicam a situagdo enunciativa em
que se encontra o eu (do compositor ou cantor) da can¢do. S3o os imperativos, vocativos,
demonstrativos, advérbios, etc., que, segundo o autor, ao serem pronunciados, entram em fase
com a raiz entoativa da melodia, presentificando o tempo e o espago da voz que canta. O
papel dos déiticos ¢ lembrar, constantemente, que por trds da voz que canta ha uma voz que
fala.

Luiz Tatit demonstra em seus trabalhos que a canc¢do converte ingredientes psiquicos
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em matéria fOnica, combinando a vivéncia pessoal do cancionista com um determinado

conteudo, junto a familiaridade e a intimidade de sua expressdo e técnica:

Pela cangdo, parece que a propria singularidade da existéncia foi fisgada. Como se o
texto coletivizasse a vivéncia, o tratamento poético imprimisse originalidade, mas o
resgate subjetivo da experiéncia, este, s6 fosse possivel com a melodia. (...)
Retratar bem uma experiéncia significa, para o cancionista, fisga-la com a
melodia. Ao texto cabe apenas circunscrever a tematica. Dai a técnica tdo comum
de antecipagdo melddica. Cada fragmento melddico elaborado delimita uma area e
os pontos de acento que norteardo o processo de selegdo linguistica. (TATIT, 1996,
p- 19, grifos nossos)

A frase acima se apresenta como mote de nosso trabalho: hé algo na experiéncia que
diz respeito a singularidade da existéncia que s6 pode ser resgatado em um para-além das
palavras; algo que na musica localizamos na melodia ou, especificamente, na entoacdo. Nessa
direcdo, diz Luiz Tatit: a cancdo ¢ um disciplinador de emogdes. Por qué? Porque nela o
cancionista precisa encontrar meios para estabilizar a melodia da fala, de modo que ela
produza sentido sob forma de continuidade e articulacdo. O autor (1996) definira trés
processos bdasicos de estabilizagdo melodica, a saber: a figurativizagdo (oralizagdo), a
tematizacao e a passionalizagao.

O procedimento de figurativizagdo enunciativa da expressdo ou oralizacdo ¢&,
segundo Tatit (1986), o recurso pelo qual o cancionista garante a presenca da voz que fala
dentro da voz que canta, colaborando para o efeito de “presentificacdo de situacdo locutiva”.
Tal procedimento aproxima a entoacdo da fala cotidiana, fazendo com que o cancionista se
projete na obra, vinculando o conteudo do texto ao momento entoativo de sua execugao:

a influéncia das leis entoativas que regem o discurso coloquial é (para o cancionista)
um processo desejavel, pois garante ao ouvinte uma rapida, ou até automatica,
conversdo intersemiotica, do sistema da cang@o para o sistema da lingua natural.
Mais do que isso, o cancionista geralmente adota — voluntaria ou involuntariamente
— a estratégia persuasiva de estabelecer equivaléncias entre os dois sistemas, para

tornar mais fluente sua comunicagio com o ouvinte. E o que chamamos de
figurativizag@o enunciativa. (TATIT, 2007, p. 158)

Um dos exemplos mais célebres do uso desse procedimento é encontrado no rap.
Apresentando-se como uma manifestagdo cancional do hip hop, o rap promove a sensacao de
que aquilo que esta sendo cantado acontece ou aconteceu na realidade. Tanto a diccdo quanto
o texto reforcam a sugestdo das cenas, de modo a figurativizar os enunciados. Em outras
palavras, as figuras propostas sdo materializadas criando uma aproximagao entre autor, obra e

publico, bem como garantem a transmissdo da mensagem que, na maior parte das vezes, traz
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uma critica social.

A ponto de quase ultrapassar o limite da fala e da musica, o procedimento figurativo
estd sempre presente nas cangdes, até mesmo naquelas que apresentam um apelo mais musical
do que entoativo. Segundo Tatit (2002), ha sempre um grau minimo de figurativizagdo
necessario para que a melodia se relacione com o contetido da letra de maneira convincente.

Ao descrever a gestualidade oral do cancionista, Tatit (1996) refere a importancia de
se considerar o ponto de tensividade crucial, situado no encontro da continuidade com a
segmentacdo da melodia. Segundo o autor, vogais e consoantes sdo ingredientes minimos
inevitdveis na cangdo, os quais oferecem o campo sonoro para os investimentos tensivos do
compositor.

Sendo assim, ao investir no prolongamento das vogais, o compositor modaliza o
percurso da cangdo com o “ser” e com os estados passivos da paixdo. Suas tensdes internas
sdo transferidas para a emissdo alongada das frequéncias e, por vezes, para as amplas

. ~ . 12 . , . . ~
oscilacdes de tessitura °. A esse processo Tatit da o nome de Passionalizagao:

A ampliagdo da frequéncia e da duragdo valoriza a sonoridade das vogais, tornando
a melodia mais lenta e continua. A tensdo de emissdo mais aguda e prolongada das
notas convida o ouvinte para uma inagdo. Sugere, antes, uma vivéncia introspectiva
de seu estado. Daqui nasce a paixdo que, em geral, ja vem relatada na narrativa do
texto. Por isso, a passionalizacdo melddica é um campo sonoro propicio as tensdes
ocasionadas pela desunifo amorosa ou pelo sentimento de falta de um objeto de
desejo (TATIT, 2002, p. 23)

Se a ampliacao da duragdo e da frequéncia das vogais na cancdo significa, para Tatit,

imprimir na progressdo melodica a modalidade do ser, a redu¢do da duragdo e da frequéncia —

através da segmentacdo provocada pelas consoantes no continuum sonoro — imprimird na

progressdo melddica a modalidade do fazer. Esta ultima, “convertendo suas tensdes internas

em impulsos somaticos, fundados na subdivisdo dos valores ritmicos, na marcacdo dos
acentos e na recorréncia” (TATIT, 1996, p. 22), serd chamada de tematizacao.

A tematizagdo ¢ o processo no qual observamos, através da letra e da melodia, uma
reiteracdo e uma regularidade de padrdes ritmico-melodicos, geralmente em fungdo da
necessidade de materializacdo de uma ideia ou tema. Baseada na recorréncia de motivos que
contribuem para a formagdo de identidade melddica entre os temas, a tematizagdo se
apresenta como ‘“um processo que organiza tanto pequenos segmentos da linha do canto,

quanto segmentos mais amplos, conhecidos como refraos” (TATIT, 2016, p. 117).

'2 Campo de alturas de uma melodia que pode ser concentrado ou expandido.
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Segundo Tatit (2016), tanto as cangdes passionais quanto as cancdes tematicas
dificilmente se baseiam em uma identidade pura, ou seja, elas nunca fazem uso de um tUnico
procedimento de estabilizacdo melddica. As cangdes passionais terdo o predominio dos
elementos que a configuram, mas também apresentardo elementos tipicos da tematizagdo ou
até mesmo da figurativizagdo. O mesmo vale para os outros procedimentos. Fato ¢ que o
cancionista dispde de recursos para atenuar possiveis excessos da presenca de tais
procedimentos, equilibrando-se em uma corda bamba que ora pende para uma maior
concentragdo tematica, ora para uma maior expansao passional e, ora ainda para uma maior

presenga de processos de oralizacdo na cangao (figurativizacao).

Musicalizacao

Concentragao
Tematica

Expansao
passional

Oralizacao

A partir destas reflexdes iniciais, ¢ possivel hipotetizar algumas paridades
conceituais entre psicandlise e semidtica da cancdo a serem desenvolvidas ao longo da
presente tese:

. Tematizacdo e Logica do significante: O campo do tema ¢ apreensivel do
ponto de vista da relagao significante-significado-significagdo (significante lacaniano, ou seja,
o significante no sentido clinico);

. Passionalizacdo e Regimes de Enunciagdo: O campo da passionalizagdo exige
que levemos em conta a dissen¢do entre enunciado e enunciagdo (Regimes de enunciagdo);

. Musicalizacdo e Oposicdo “Dizer-Dito”: O campo da musicalizagdo tem
relacdo com o dizer, ou com a oposi¢ao entre dizer e dito;

. Oralizacdo e Lalangue: O campo da oralizacdo remete-nos a invengao

lacaniana denominada Lalangue (afetos, lingua do ritmo, deformacao da lingua, etc.).
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O estabelecimento de tais paridades nos incita a construir uma melhor defini¢ao do
que ¢ esse trabalho clinico que passa pela mediacdo musical. O percurso realizado até aqui
nos leva a entender a segmentacdo consonantal predominante nos processos de Tematizagao
como algo que diz respeito a escansdo, ao corte. Produzindo continuidade e descontinuidade,
o procedimento de tematizacdo introduz certa cadéncia ritmica que se associa a repeticao
(refrdo).

No que diz respeito a Passionalizagdo, notamos que o procedimento de ampliacio da
frequéncia e da duracdo das vogais sugere uma vivéncia introspectiva da falta. Uma voz
enlutada sera aqui cifrada no alongamento das vogais, permitindo ao sujeito sublimar essa
forma de expressdo vocal primitiva tdo importante para a psicanalise: o grito.

O procedimento de Musicalizagdo, articulando-se a oposi¢ao “dito x dizer”, leva em
consideragdo que as mudangas no modo de dizer inerentes aos processos de musicalizagdo
referem-se ao tipo de enderecamento que se faz ao Outro. Nesse sentido, nos ¢ util a
aproximac¢do do estudo que fizemos acerca da discussdo lacaniana sobre o shofar —
instrumento musical do cerimonial judaico que, quando tocado, representa a voz de
Deus/Outro (e sua alianga com o povo hebreu), bem como sua presenga enquanto pai morto
(cujo soar faz memoria a essa morte).

Por fim, os processos de Oralizacdo parecem ter relacdo com lalangue — conjunto de
nonsenses da lingua —, que se apresenta como a integral dos equivocos que a histéria dessa
lingua deixou persistir nela (LACAN, 1972/2003, p.492). Aqui, o continuo fluxo e refluxo de
sentidos ndo segmentaveis presentes na ideia de /alangue nos remete aos estudos sobre a
silabacdo que, desde Saussure, se concentra nos processos de abertura ou fechamento da
sonoridade como categorias espaciais obedecendo a uma lei ritmica: a lei da alternancia. A
silabagdo, esvaziada de seus aspectos fonético e lexicoldgico, torna-se modelo para a

compreensdo de uma temporalidade ritmica, que ultrapassa os dominios da lingua.

Tematizacao Passsionalizac¢ao Musicalizacao | Oralizagao
Regimes de Gestos de Gestos de
Loégica do Enunciagao enunciagao enunciagao
significante (Enunciagao x Dizer x Dito Lalangue
Enunciado)
Escansao Voz enlutada Shofar Voz
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2.1. Estado da arte: referéncias bibliograficas sobre a articulacio dos temas experiéncia
musical e psicanalise

Larossa (2004) realiza um interessante estudo acerca do termo experiéncia: do latim
experiri, que significa “provar”. Peri, encontrado também em periculum (perigo), provém da
raiz indo-européia *per-, que indica a ideia de travessia, percurso, passagem, compondo, entre
outras, a palavra peiratés (do grego: pirata). A palavra experiéncia também apresenta o ex- do
exterior, do estrangeiro, do exilio, do estranho e também o ex de existéncia. Assim,
experiéncia ¢ a passagem da existéncia, a passagem de um ser que nao tem esséncia ou razao
ou fundamento, mas que simplesmente ex-siste de uma forma sempre singular, finita,
imanente, contingente. Em alemdo, experiéncia ¢ Erfahrung, que contém o fahren de viajar.
Do antigo alto-alemdo fara também deriva Gefahr, perigo, e Gefdhrden, por em perigo.
Conclui-se, portanto, que tanto nas linguas germanicas quanto nas latinas a palavra
experiéncia contém inseparavelmente a dimensao de travessia e perigo (LAROSSA, 2004,
p.162)

Os estudos iniciais sobre a can¢do permitem-nos estabelecer algumas diretrizes para
o didlogo conceitual entre musica e psicandlise, articulando-as com o conceito de experiéncia:
experiéncia ligada a um fazer (musica como arte de performance), experiéncia de linguagem
(musica e narrativa) e experiéncia transformativa (musica como poténcia criativa e
elaborativa transindividual). Eis as dimensdes fundamentais da experiéncia musical que nos
possibilitardo pensar nosso modelo de interven¢ao junto ao trauma.

Ao inventariar as diferentes concepgdes de experiéncia no campo da psicanalise,
Miriam Debieux Rosa (2016) destaca trés incidéncias importantes. A primeira, em relacdo a
proposta de Freud de campo transferencial como campo compartilhado. Segundo a autora,
isso permite ao sujeito fazer a experiéncia de inventar-se e inventar o mundo, produzindo nele
o saber do sujeito do desejo. Outra concep¢ao de experiéncia da psicanalise esta, para a
autora, no carater fundante e antecipatdrio da experiéncia demonstrado por Lacan (1962-
1963/2005) quando diz que a crianca se capta na experiéncia inaugural do reconhecimento no
espelho, na qual se assume como totalidade que funciona como tal em sua imagem especular.
Por ultimo, temos o aspecto da experiéncia abordado por Freud — e posteriormente por Lacan
(1964/1985) — que ¢ a experiéncia como via da repeti¢cdo. Rosa lembra que Lacan, valendo-se
da tradi¢cdo mitica grega da fortuna, Tiqué, e articulando-a ao Automaton, aponta o automaton

como repeticdo sintomatica, insisténcia dos signos comandada pelo principio do prazer; e a
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Tiqué como o encontro faltoso com o Real, no qual o objeto perdido da historia de cada
sujeito, objeto a, pode ser reencontrado nos sucessivos substitutos que o sujeito organiza para
si em seus deslocamentos simbdlicos e investimentos libidinais imaginarios.

Somada a essas trés formulagdes, Maria Leticia dos Reis (2015) propde que a nogao
de experiéncia em psicanalise diz respeito a uma gramatica em torno do objeto perdido, da
experiéncia de perda e da perda da experiéncia. Essa formulacdo, apesar de se aproximar da
formulagdo sobre a experiéncia como encontro com o objeto faltoso, nos traz a novidade de
problematizar o luto em didlogo com a dificuldade de nomeagdo do vivido, exigindo certa
recomposi¢do de algo que se perdeu.

Constatamos, portanto, que tais concepgdes de experiéncia em psicanalise nos
remetem as dimensdes da experiéncia musical que apresentamos logo acima. Tais
perspectivas resultam num quadro que possibilita a proposi¢do de um modelo de articulagao
entre musica e psicanalise, o qual inscreve a experiéncia musical como uma forma possivel de

dar tratamento a questdes relacionadas ao trauma:

Incidéncia do conceito de experiéncia

Em Psicanalise Em Musica

Campo compartilhado Campo de Expressdo
Encontro inaugural estruturante Linguagem

Encontro faltoso Performance
Transformacao Capacidade elaborativa

Safatle (2006) nos mostra que o lugar histdrico da psicanalise com relagdo a musica
ndo ¢ necessariamente o da pratica de cuidado. O autor refere que a psicandlise teria dividido
suas producdes a respeito da musica em torno de quatro modelos de investigacdo: o das
“andlises psicanaliticas da escuta”, interessadas nos investimentos libidinais envolvidos na
escuta musical e no modo como a fixacdo em uma melodia pode ser expressdo de uma

representacdo psiquica recalcada. Dentre tais trabalhos destacamos os seguintes:

ANZIEU, D. (1981). Le corps de l'eeuvre, Paris, Gallimard.
DIDIER WEILL, A. (1997). Os trés tempos da lei: o mandamento siderante, a injungdo do supereu e a

invocagdo musical. Rio de Janeiro: Jorge Zahar Ed.
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KOHUT, H. (1957). Observations on the Psychological Functions of Music. In: The search for the Self —
Selected Writings of H. Kohut (1950-1978). New York: International Universities Press, 1978.

LECOURT, E. (1992). Freud et le sonore, le tic-tac du désir, Paris, L'Harmattan, 2005.

LEDERMAN, G. (2006). Escuta musical — escuta analitica: algumas reflexdes. Psicandlise em Revista. Recife,
v.4,n. 1,p. 177-122.

REIK, T. (1951). The haunting melody, psychoanalytic experiences in life and music, Ecrits sur la musique,
Paris, Les Belles Lettres, 1984.

CAIN J. et A, ROSOLATO G., SCHAEFFER P., ROUSSEAU-DUJARDIN, J. TRILLING J. (1982),
Psychanalyse et musique, Confluents psychanalytiques. Paris, Les Belles Lettres.

PORGE, E. (2012), Voix de I’écho, Toulouse, Erés.

SABETH, D. (1979). Freud’s theory of jokes and the linear-analytic approach to music: a few points in common.
International Review of Psychoanalysis, v.6, p.231- 237.

SCHWARZ, D. (1997). Listening Subjects: Music, Psychoanalysis, Culture. Durham: Duke University Press.
VIVES, J. M. (2012). 4 voz na clinica psicanalitica. Tradugio de Vera Ribeiro. Rio de Janeiro: Contra Capa.

O segundo modelo de investigacdo seriam as “pesquisas biograficas”, que procuram
analisar o contetido de obras a partir de uma psicandlise de seus compositores. Destacamos

neste modelo os trabalhos:

MACALPINE, 1., & HUNTER, R. (1952). Rossini: Piano Pieces For the Primal Scene. American Imago, 9(3/4),
213-219.

MAZZUCA, M. (2009). Una voz que se hace letra. Una lectura psicoanalitica de la biografia de Charly Garcia.
Buenos Aires: Editora Letra Viva.

STERBA, E. & STERBA, R. (1954). Beethoven and his nephew: a psychoanalytic study of their relationship.
New York: Pantheon.

Ha também as “analises propriamente hermenéuticas de composi¢des musicais”, as
quais se debrucam sobre a narrativa das obras — basicamente a andlise de 6peras ou cangdes.

Destacamos os trabalhos:

CALDERONI, D. O siléncio a luz. Ensaios para uma ciéncia do singular. Sdo Paulo: Via Lettera, 2006.

KLEIN, M. (1929). Situagdes de ansiedade infantil refletidas em uma obra de arte ¢ no impulso criativo. In M.
Klein. Amor, culpa e reparagdo e outros trabalhos (1921-1945). Tradugdo de A. Cardoso. Rio de Janeiro:
Imago.

MEZAN, R. (1988). A vinganga da Esfinge. Sdo Paulo: Brasiliense.

NOGUEIRA, T. S. (2013). Ensaio sobre um infinito: Musica e Psicanalise. S0 Paulo: Zagodoni.
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RANK, O. (1932). Don Juan et Le Double: Essais psychanalitiques. Edition électronique realizada por Pierre
Tremblay na biblioteca virtual "Les Classiques des sciences sociales" a partir de Petite Bibliothéque Payot, Paris,

189 p; Collection Science de I’Homme, dirigée par le Dr. G. Mendel. 1973.

Por fim, temos, segundo Safatle, o modelo da “psicanélise da forma musical”, na
qual se empreende a suspensdo temporaria do carater hermenéutico da interpretagdo
psicanalitica, a fim de preservar o bindmio musica-psicanalise. Damos destaque aqui para os

trabalhos:

AB'SABER, T. A. M. (2012). A miisica do tempo infinito. Sdo Paulo: Cosac Naify.
ADORNO, T. W. (1938). O fetichismo na musica ¢ a regressdo da audi¢do. Tradugdo de Luiz Jodo Baratna.
In Adorno (Coleg@o Os Pensadores, pp. 79-105). Sdo Paulo: Nova Cultural, 1998.

FEDER, S; KARMEL, R. L; POLLOCK, G. H., eds.. (1990). Psychoanalytic Explorations in Music.
International Universities Press, Madison.

GRAF, M. (1947). From Beethoven to Shostakovitch: The Psychology of the Composing Process. Philosophical
Library, New York.

LIMA, P. C. (1995). Musica, um paraiso familiar e inacessivel: uma serenata em 8 movi-mentos. Revista
Percurso. Cidade, v.15, n.2.

MICHEL, A. (1951). Psychanalyse de la musique. Presses Universitaires de France, Paris.

MIJOLLA, A. (1993). A la musique. Paris: Les Belles Lettres.

RIBEIRO, A. M. (2007). O lugar de encontro possivel na contemporaneidade: o ambiente eletronico. Percurso.
Sao Paulo, p. 1-1.

SAFATLE, V. (2006). Destituicdo subjetiva e dissolugdo do eu na obra de John Cage. In: RIVERA, T.;

(Orgs.). Sobre Psicanalise e Arte. Sdo Paulo: Escuta, p. 163-197.

VIVES, I. M. (2012). La voix sur le divan: musique sacrée, opéra, techno. Paris, Aubier.

Orientados pelos quatro modelos de investigacdo descritos acima, testemunhamos a
grande amplitude de um possivel tratamento dado pela psicandlise aos fendmenos musicais.
No entanto, faz-se necessario incluir nesta discussdo um quinto modelo: aquele composto
pelo trabalho de psicanalistas que se valem da musica como instrumento de intervencgao
clinica.

Neste quinto modelo constatamos a presenga de trabalhos relacionados a clinica com
criangas — em especial criancas com o diagndstico de transtorno global do desenvolvimento —
e na clinica com a psicose em adultos. Ambas as experiéncias se beneficiam do conceito de
pulsdo invocante e propdem que o lago social, que aparece comprometido em tais pacientes,
seja restaurado (ou até instaurado) por intermédio da poténcia invocadora da musica. Ha

também uma importante tradicdo de trabalhos que utilizam a musica no cuidado clinico-
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politico de sujeitos submetidos a situagdes de violéncia ou de vulnerabilidade social. Aqui o
conceito de traumadtico, aliado ao conceito de eficacia simbdlica, produz formas de
intervencdo que visam tanto o compartilhamento da experiéncia de perda, quanto a realocacdo
do siléncio para fora do lugar da enunciagdo — estratégia tipica de trabalhos que utilizam o rap

ou outras formas musicais de resisténcia e enfrentamento. Aqui destacamos os trabalhos:

AVILA, D.C. (2016). A musicalidade comunicativa das cangoes: um estudo sobre a identidade sonora de
criangas com autismo. Tese (Doutorado em Psicologia da Aprendizagem, do Desenvolvimento e da
Personalidade, Universidade de Sdo Paulo, Sdo Paulo.
CATAO, I. (2008). Do som & musica, da miisica a voz: Os passos da fundacio do sujeito. In: L. M. Atem (org.),
Cuidados no inicio da vida: clinica, instituicdo, pesquisa e metapsicologia. Sdo Paulo: Casa do Psicélogo, pp.
155-165.
CERRUTI, M. (2017). O jovem e o rap: ética e transmissdo nas margens da cidade. Tese de Doutorado,
Universidade de Sdo Paulo, SP, Brasil.
COSTA, C. M. (1997). Comunicagdo musical com esquizofrénicos. Temas — teoria e pratica do psiquiatra. v.
27,1n. 53, p.66-69. jan./dez. Sdo Paulo, Hospital do Servidor Publico Estadual “FMO”.
KEHL, M. R. (2000) 4 fratria orfa — O esfor¢o civilizatorio do RAP na periferia de Sao Paulo in Fungdo
Fraterna. Org. Maria Rita Kehl. Rio de Janeiro: Ed. Relume Dumara.

. (2001). Radicais, raciais, racionais: A grande fratria do rap na periferia de Sdo Paulo. Revista Sao Paulo
em Perspectiva, 3(13), 95-106.
LEVI-STRAUSS, C. (1949) 4 Eficdcia Simbélica. In Antropologia Estrutural. Sdo Paulo: Cosac Naify, 2008.
LIMA, T. M. T. (2012). Musica e invocag¢do: uma oficina terapéutica com criangas com transtornos de
desenvolvimento. Dissertagdo (Mestrado em Psicologia Escolar e do Desenvolvimento Humano) - Instituto de
Psicologia, Universidade de Sdo Paulo, Sdo Paulo.
PARKER, I. (2009). Marxismo, Psicanalise ¢ o Estado: Ligdes da Eslovénia. Revista A peste, v. 1, n. 2, p. 295-
313, Séo Paulo, jul./dez.
VICENTE, M. F. (2014). Psicanalise e musica. Sdo Paulo: Casa do Psic6logo.
ZIZEK, S. (1993). Why are Laibach and NSK not fascists?. M'ars, 3-4.

Por fim, destacamos o conjunto da obra de Alain Didier-Weill, importante
psicanalista falecido recentemente, que contribuiu muito para as reflexdes em torno da
articulagdo entre musica e psicandlise. Seus trabalhos, especialmente o texto intitulado 4 Nota
Azul: de quatro tempos subjetivantes na musica (1997b), ganharam notoriedade gracas a
forma singular de suas andlises da relagdo entre a musica e a subjetividade humana. O ponto
central apresentado por Didier-Weill estd nas reflexdes sobre o que chamou de “nota azul”.
Fazendo alusdo a metafora de Chopin — compositor que definia a emog¢do musical como um

azul sonoro —, Alain Didier-Weill refere que a musica, tal como a nota azul de Chopin, toca o
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sujeito naquilo que lhe ¢ mais visceral em seu circuito pulsional. Assim, a enigmatica note
bleue, longe de ser o nome de uma pulsdo especifica, ¢, antes, um momento necessario do
circuito pulsional.

Para Didier-Weill, quando a musica verdadeiramente toca um sujeito a ponto de
fazé-lo falar d’isso, ela traz a tona a base da palavra sobre a qual estd fundado esse sujeito
falante (ou seja, toca algo que diz respeito ao chamado trago unario”). O que estd em jogo
aqui ¢ essa dimensdo da palavra enquanto musica, musica da voz materna que funda o sujeito
como ser falante. O estabelecimento de uma proposta de estado da arte de nosso tema de
pesquisa mostra que a musica pensada como uma experiéncia dialogal e pessoal pode ser
oferecida como suporte e condi¢cdo para o estabelecimento do que Safatle chama de
“figuracdes para problemas gerais de subjetivacdo” (SAFATLE, 2006 p. 169). Vejamos como

isso pode se dar.

0O trago unario é essa “inscrigdo primordial, sem mediagdo do imaginario, do simbdlico no real”. (Didier-
Weill, 1997, p. 240). Diz respeito a um tempo primordial da relagdo do sujeito com o Outro antes de receber a
palavra como representacao.
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3. “Eu nao lembro”: relatos iniciais das oficinas de cancao de si

Uma oficina de lingua portuguesa para imigrantes refugiados. Foi por onde, a
principio, nos foi possivel comecar'. Varias vozes'> presentes. Muitas linguas, muitos
sotaques. Uma delas ensina a conjugacdo de alguns verbos em portugués: andar, estar, fazer,
chegar. Ela também apresenta diferencas basicas entre a pronuncia de palavras como mal/bem
e mau/bom. Essas diferengas trazem certa dificuldade de prontncia e compreensdo para
algumas outras vozes.

A mesma voz ainda mostra como pronunciar oS pronomes em portugués: metu,
minha, seu, sua, nosso, nossa, dele, dela, qual, quem, como (e seus plurais). Também
apresenta os artigos: a, as, o, os, um, uns, uma, umas. Por ultimo, a mesma voz propde a
diferenga entre os substantivos filho e filha, bem como a diferenca entre lar e casa.

As vozes repetem cada elemento ensinado. Cada pronuncia, cada palavra com a
devida dificuldade que lhe ¢ de direito. Como pronunciar o “L” no final da palavra? Como
construir uma frase com sons tao diferentes? Uma outra voz propde a construg¢ao de frases em
portugués com cada uma daquelas palavras que ali foram ditas.

Uma voz diz em marcado sotaque: “Essa casa ¢ nossa.”

Outra voz timida diz: “Como vai?”

Outra responde: “Muito bem.”

Uma voz forte diz: “Meu pai.”

A voz aguda sentada no canto da sala expressa: “Quem esta ai na minha casa?”

“Seu filho estd em casa!”

Outra voz: “Eu corro a cada dia.”

A mesma voz aguda diz: “A amiga dela ¢ ma.”

Um grito surge do fundo da sala: “Amanha vou sair cedo.”

Uma voz interroga: “Como se soletra andar?”

Carregando um violdo, o mediador da oficina propde a entoacgao de tais frases em um

certo registro musical. Por intermédio de figurativizagdes iniciais, as vozes vao desvelando a

' No inicio, devido as restri¢des institucionais, ndo foi possivel dirigir uma oficina especifica de composicio de
cangdes. Restava-me a participagdo em uma oficina de lingua portuguesa, na qual realizei alguns primeiros
experimentos composicionais.

'* Utilizaremos a palavra “voz” para designar os participantes de nossa oficina quando estivermos descrevendo
as agdes do trabalho no interior do dispositivo. Tal escolha se da em virtude da constata¢do de que é, desde suas
proprias vozes, que esses anonimos que chamamos “refugiados” fazem brotar suas narrativas por todos os cantos
do mundo — narrativas que ecoam de seus corpos.



39

diferenca entre a voz que fala e a voz que canta num movimento ainda cadtico, no qual o coro
ainda ndo se estabelece como unissono. De repente uma voz no fundo da sala comeca a
liderar as entoagdes propondo tonemas para cada final de frase. Aquilo que antes parecia uma
massa de vozes comega a criar um colorido. Uma sequéncia simples de dois acordes — um de
D6 maior e um de Fa maior — ¢ o suficiente para o surgimento de uma melodia. Uma voz
puxa o canto e as outras vao atrds. O mediador da oficina resolve as questdes ritmicas e
harmonicas pendentes.

“Vamos completar as frases?”

As outras vozes se esforgam para cumprir a tarefa solicitada, porém somente uma
frase ¢ completada: “a amiga dela ¢ ma porque se comporta mal.”

“Porque a amiga dela se comporta mal”, pergunta uma voz.

“Porque ela ndo tem um comportamento adequado.”

Mais uma frase ¢ apresentada por uma das vozes: “Amanha vou sair cedo porque vou
trabalhar.”

De repente a voz que sugeriu os tonemas iniciais da melodia daquela “proto-can¢ao”
convida todos a cantar em francés aquilo que esta escrito em portugués. Surge, pela primeira
vez, um coro propriamente dito. Uma voz observa que s6 no francés ¢ possivel dizer as
coisas, porém ainda hd quem prefira o portugués.

Ao final, uma das vozes apresenta, para outra voz, uma terceira voz, dizendo: “ele
canta muito bem”! Demandado a cantar, a voz se recusa, pois so fala inglés, e diz que lamenta
muito o fato de ninguém falar inglés para poder ensinar-lhe o portugués. Um instante de
angustia surge no desencontro dessa conversa, j4 que tanto quem se expressa quanto quem
ouve nao consegue entender nem se fazer entender.

Encerrada a oficina surge uma pergunta: “o que significa seu nome?”

Uma voz responde: “Eu nao sei.”

“Meu nome € Pinto N...”

O mesmo nome do 6rgdo sexual masculino causa certo riso no grupo. Por um
instante parece que ele esta brincando, como se “Pinto” fosse apenas uma piada, mas ndo. Ele
deixa claro que seu nome ¢ aquele e anuncia o que significa o “N...” de seu sobrenome: Dom
Pedro. Fim da oficina. Restam apenas duas vozes na sala. Uma delas diz: “a melodia entoada
hoje na oficina me lembrou a can¢do de George Brassens intitulada Mauvaise Réputation”.

Quantos temas importantes surgem nesses primeiros exercicios! Destacamos o

problema do significado do nome proprio que aqui ¢ o mesmo do 6rgao genital masculino. Os
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equivocos em torno desse nome nos levam ao nome do proclamador da independéncia do
Brasil. O significante “independéncia” encadeia a “ma reputagdo” associada a figura da
mulher. Isso ndo nos parece algo casual, pois o tema da ma-reputagdo surge no momento em
que discutiamos nas supervisdes do Veredas'® o forte incomodo sentido por alguns imigrantes
em relacdo a sexualidade feminina (sobretudo das mulheres latinas). Algumas das
psicanalistas que atendiam na Casa do Migrante ja tinham sofrido pequenos assédios, porém o
que realmente preocupava era a presenga do 6dio de alguns imigrantes refugiados em resposta
a exposicao do corpo feminino.

No segundo encontro uma voz propde cantarmos a cangdo Eu so quero um xodo, de
Dominguinhos. A musica, marcada pela presenca da falta, d4 o tom do trabalho daquele dia.
Apos escrevermos a letra na lousa, apresentamos cada palavra da cangdo, seus significados e a
forma de pronuncia-las'’.

Cada estrofe da musica ¢ cantada e em seguida todos repetem tentando aprender a
melodia. Aos poucos o coro vai se compondo em uma palheta de sotaques muito colorida, o
que torna sua audicdo muito interessante. “O que quer dizer dengo?” — pergunta umas das
vozes. Um amor, um carinho, un bisou, mon amour... “e¢ o que quer dizer xod6?” — Alguém
querido, ¢ ’est un chouette, a forma como chamamos quem amamos, quem nos faz falta.

“A proposito, o que lhes faz falta? Vocés podem dizer para anotarmos aqui na
lousa”? - diz o mediador da oficina.

“Dinheiro”, diz uma voz sorridente;

“Trabalho”, diz uma outra;

“Tudo”, diz uma voz resignada;

“Plaisir”, diz uma voz jocosa provocando o riso de todos;

“Amor”, diz alguém;

“Me faz falta a familia™!

' Veredas é o nome do grupo de psicanalistas que desenvolve trabalhos nas diversas instituigdes de Sdo Paulo
que acolhem os imigrantes refugiados. Ressaltamos que temos convénios com os dois servigos citados nesta tese:
a Casa do Migrante ¢ o CRAI (Centro de refereéncia e atendimento ao imigrante). O consentimento livre e
esclarecido dos individuos foi solicitado verbalmente, devido a condi¢do de vulnerabilidade em que se
encontravam, bem como o trabalho foi autorizado pela dire¢do dos servigos.

17 “Que falta eu sinto de um bem / Que falta me faz um xod6 / Mas como eu ndo tenho ninguém / Eu levo a vida

assim tdo s6 / Eu s6 quero um amor / Que acabe o meu sofrer / Um xod6 pra mim / Do meu jeito assim / Que
alegre o meu viver / Que falta eu sinto de um bem / Que falta me faz um xod6 / Mas como eu nao tenho ninguém
/ Eu levo a vida assim tdo s6 / Eu s6 quero um amor / Que acabe o meu sofrer / Um xod6 pra mim / Do meu jeito
assim / Que alegre o meu viver”. (Dominguinhos, 1962)
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“Me falta saude”;

“Uma casa”;

“Um carro”.

Cada uma dessas frases, enunciadas voz a voz, mostrava grande intensidade de afeto.
O siléncio que precedia cada dizer era marcado por uma pequena tensdo que revelava o peso
daquilo que seria enunciado. Surge nesse momento uma sugestao: e se inserissemos na cangao
de Dominguinhos as palavras representantes da falta de cada um? O exercicio resulta em algo

interessante (Faixa 1 do CD anexo):

Que falta eu sinto de um amor / Que falta me faz um trabalho / Mas como eu nao
tenho ninguém / Eu levo a vida assim téo so.

Eu s6 quero um prazer / Que acabe o meu sofrer / Uma casa pra mim / Do meu jeito
assim / Que alegre o meu viver.

Que falta sinto de dinheiro / Que falta me faz um carro / Mas como eu ndo tenho
tudo / Eu levo a vida assim tdo so.

Eu s6 quero uma familia / Que acabe o meu sofrer / Uma casa pra mim / Do meu

jeito assim / Que alegre o meu viver.

O cancioneiro brasileiro oferece um enorme leque de possibilidades para
trabalharmos a lingua portuguesa. A maneira como o compositor brasileiro lapida a lingua ¢
uma bela forma de mostrar como uma narrativa pode ser contada de muitas maneiras. Na
terceira oficina descobre-se que apresentar uma cangdo brasileira, e logo depois recolher as
associagdes, desdobramentos e repercussdoes que dela derivam, pode funcionar como um
possivel disparador dessa pratica de composi¢do coletiva. A experiéncia dos encontros
anteriores mostra que alguns caminhos podem se abrir a partir desse movimento inicial.

Em uma outra sessdo, apresentamos a musica “Esperando na Janela”, de Gilberto
Gil. A partir dai as vozes foram iniciadas no canto da cang¢do tal como aconteceu na oficina
anterior. Palavra por palavra, frase por frase e, posteriormente, estrofe por estrofe. Novamente
se compoOs um coro de multiplas vozes que, ainda em um ritmo descompassado, entoavam os
versos da cangao.

Ainda me lembro do seu caminhar...

“Do que vocés se lembram?”, pergunta o mediador da oficina. “Quais sdo as
lembrangas mais vivas que vocés tém do lugar de que vieram”? A primeira resposta
surpreende: “eu ndo lembro”. Segue-se um siléncio. A frase ¢ escrita na lousa para dar inicio

ao processo de composicao.
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A partir desse assinalamento de que ndo € possivel lembrar, surge uma segunda voz
que nos conta uma bela historia do Congo. Nao ficou muito claro se aquilo era uma
lembranga de algo que lhe aconteceu ou uma histéria que lhe contaram. Conforme a voz
falava em francés, os proprios participantes traduziam para o portugués, promovendo um
interessante movimento no grupo.

Em pé, em um tom solene, a voz fala ao mesmo tempo em que ¢ traduzida pelos

demais:
Crianga que vai chorando por causa do rio. O pequeno sabia. Ele ouvia uma voz que
lhe dizia: “quem esta ai que repete tudo o que eu digo”? Ele pensa que ¢ outra
pessoa. E comega a xingar, e quando ele xinga ele ¢ mais xingado. Ele fica nervoso
e comega a chorar ainda mais.
, . . 18 . ~
Através da leitura em voz alta do texto criado ~, descobrem-se algumas dire¢des
melddicas sugeridas pela entoagdo efémera que acompanha as falas dos participantes, o que
nos permite “estabilizd-las com recursos musicais: ampliacdo de tessitura, definicdo das
alturas e duragdes, harmonizagdo, caracterizacdo de compassos, tonalidade, andamento, etc.”
(TATIT, 2016, p.10).
] ~ 19 . .
Apresenta-se, logo de inicio, uma constru¢do ~ musical composta pelo mediador da
oficina a partir da letra criada na oficina anterior (Faixa 2 do CD anexo). Acompanhemos seu

desenho melddico escrito na tatitura®’:

' Tal procedimento diz respeito & leitura reiterada em voz alta do material textual recolhido, a fim de que seja
possivel localizar os tonemas que dao identidade melddica ao texto. Regido acustica da frase mais importante em
termos de concentragdo de tensividade, o tonema servira como bussola para a harmonizagdo que estara vinculada
diretamente ao ato enunciativo.

" A ideia de re-apresentar aos participantes o texto criado por eles, agora articulado com uma melodia, nos
ocorreu na medida em que tal re-apresentagdo foi pensada nos moldes do que em psicanalise se denomina
“constru¢do em analise”. Veremos mais sobre isso a seguir.

* A tatitura é a representagdo do desenho melddico das cangdes. Trata-se da mistura do nome de Tatit com a
palavra “partitura”— uma agradavel brincadeira realizada por um de seus orientandos e que foi recolhida por mim
na ocasido em que acompanhei suas aulas na disciplina sobre semidtica da cangdo na USP. Cada linha, a contar
da linha de base da tatitura (nota do), corresponde a um semitom, ou seja, cada linha corresponde a uma das doze
notas possiveis na escala musical: D6 - D6# - Ré - Ré# - Mi - Fa - Fa# - Sol - Sol# - La - La# - Si. Todas as
tatituras inseridas em nosso texto come¢am na nota Do, ou seja, a primeira linha corresponde a essa nota. As
eventuais variagdes das quantidades de linhas nas diferentes cangdes aqui apresentadas se ddo em virtude da
variagdo das alturas. Contudo, ressaltamos que todas as tatituras estdo construidas a partir da referéncia da nota
D¢ inicial.
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lem a

bro vai peque bi

nao crian que Nno sa

cho
Eu ¢a ran por do
do

causa

rio o

ele ouvia uma ele pensa que SSO
voz "Quem estd ai que repete tudo o que eu digo"? é a

que lhe dizia outra pe

fica nervoso e come

mega a xingar e quando ele xinga ele mais xingado ca mais|

Ele chorar da

eco in

Na primeira frase da canc¢do ja se observa a presenga de uma tensdo passional
concentrada no prolongamento da duragdo nas palavras “Eu” e “lembro”, expressando logo de
inicio o sentimento de falta que marcara o seu refrdo. O “ndo poder lembrar” — indice do
traumatico — inaugura uma narrativa iniciada na negacdo “Eu ndo lembro”, revelando um
esquecer impedido que se manifesta sob forma do "ndo lembrar". A falta explicitada pela

passionalizacdo estabiliza a melodia e desvia a tensdo do texto para o nivel psiquico.
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E dizendo que ndo se lembra que lhe ¢ possivel lembrar. Lembrar-se do qué?
Lembrar-se de uma crianga que chora por causa de um rio. Aqui a gradacdo melddica
descendente imprime um fator de desaceleragdo no texto, funcionando como agente de
concentragcdo que reforga a identidade entoativa da cancdo. Tal como refere Tatit (2008), a
gradacdo estabelece uma lei para a evolug¢do e ocupacdo da tessitura, de modo a assegurar a
forma continua do progresso sonoro.

Marcando a trajetoria da criangca em direcdo ao rio que a faz chorar, a ondulagdo
escalar instaura uma espera narrativa que ¢ acentuada pela inversao dos intervalos de tons e
semitons que, na frase “o pequeno sabia”, modula para um movimento ascendente, dando
lugar a um salto intervalar que denota certa passionalizagdo residual. Ancorando a expectativa
em um forte regime de concentracdo na frase “o pequeno sabia”, instaura-se um ntcleo de

retorno que se configurard como o refrdo que sempre precederd uma segunda parte da cangao:

vai peque bi

Crian que \L

Nno sa

ca ran \, por do

Destacamos que a elaboracao inicial da can¢do apresenta um andamento mais lento,
bem como uma reducdo do processo de passionalizagdo, sobretudo no refrdo (ver faixa 3 do
CD anexo). A frase “o pequeno sabia” foi cantada pelo coro de um modo diferente,
ampliando a frequéncia e duracdo da letra “e” da palavra, produzindo uma unidade de
passionalizacdo diferente da proposta original. Isso nos mostra como a forca entoativa do coro

encaminha a frase para o modo como ele anseia enunciar o que esta posto nas entrelinhas: a

falta do objeto que parece provir do rio.
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Transformacao realizada pelo coro Composig¢ao inicial

a a

Pe -- que -- bi Pequeno bi

O / no sa 10 sa

Apesar da diferenca parecer minima, as mudangas sdo notaveis, sobretudo no aspecto
sonoro-ritmico. Se acompanhamos o movimento da letra “O” que originalmente estava colada
a silaba “pe”, observamos que o coro, espontaneamente, afasta as silabas e aumenta as
duracdes das letras “e”. A trajetoria das setas nos permite notar tal diferen¢a, ao mesmo
tempo em que o resultado da mudanga melhora a dic¢dao daquilo que pretende ser transmitido
(a falta).

O primeiro desdobramento da canc¢do se dd na forma de figurativizacdo, pois o objeto
de interesse aqui ¢ o contetido que esta sendo transmitido. A frase “ele ouvia uma voz que lhe
dizia: quem estd ai que repete tudo o que eu digo” sujeita-se gradativamente as determinagdes
linguisticas, a ponto de, ao final da frase, nos depararmos com o desaparecimento da melodia
e a preponderancia da voz falada.

Presentificando no aqui-agora a relagdo enunciador-enunciatario, a figurativizagdo
presente nessa frase faz surgir a voz que indaga sobre uma repeti¢do que, manifestada sob
forma de eco, produz o efeito de encontro com um outro que se revelara ser o proprio sujeito

da narrativa;:

E comega a xingar / E quando ele xinga, ele ¢ mais xingado / Ele fica nervoso / E
comega a chorar ainda mais.

A reiteracdo dos motivos melodicos refor¢a o carater circular do contetdo do texto,
no qual quanto mais o sujeito xinga, mais ele ¢ xingado. Através desse movimento somos
levados ao retorno do refrdo inicial, inserindo uma descontinuidade no processo de repeti¢do e

retomando o processo de passionalizacdo propriamente dito.
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3.1 O desenho de uma hipdtese

O trabalho de andlise da cancdo “Eu ndo lembro” denota a presenga de valores
semiodticos subjacentes as manifestacdes sensoriais provocadas pela musica. Em semidtica, é
comum referir-se a esses algoritmos como “cifras tensivas” — quantificacdes que, segundo
Tatit (2011), sdo determinadas subjetivamente e passiveis de sistematizagdo através de
andlise. Para nds, a importincia dessas cifras tensivas estd justamente no fato de elas trazerem
a luz algo da narrativa dos participantes da oficina que nao se apresenta de forma explicita na
letra da musica.

A distribuigdo das cifras tensivas foi empreendida, nessa cangdo’', pelo mediador da
oficina. Consideramos que tal ato ¢ semelhante ao procedimento técnico que Freud chamou
de “construgdes em analise”. Ao propor a Konstruction, Freud dé lugar ndo somente a leitura
de fendmenos expressos na transferéncia, mas também aquilo que nao pode ser lembrado no
interior do tratamento (DUNKER; PAULON; MILAN-RAMOS, 2016).

Segundo Freud (1934/1975), nessa proposta técnica o analista retine o esquecido a
partir dos indicios que o paciente deixou para tras, construindo uma narrativa que apresente o
estatuto de uma lembranga rememorada. Dunker et al. (2016) ressalta que ¢ nesse ponto que a
constru¢do em analise remete a ficcdo: “a verdade se estrutura como ficcdo e a ficgdo se
estrutura como uma constru¢ao”.

O trunfo da constru¢ao em anélise estd no fato de que, mesmo nao estando correta, a
construcdo revela a estrutura de ficgdo na qual a verdade do sujeito esta assentada. Sendo
assim, oferecer aos participantes da oficina cangdes construidas a partir de suas falas implica
localizar e recortar as ficcdes que compdem a realidade desses sujeitos, revelando o seu
funcionamento. Ao recebé-la, o participante da oficina pode tomé-la para si e nela se
reconhecer.

Nao ¢ de hoje que a psicandlise discute a participacdo da ficcdo na construcdo da

. ~ YR 22
realidade. Encontramos nas reflexdes de Freud sobre a verdade historica®™ e a verdade

*I'No decorrer da pesquisa, foi possivel aprimorar nosso método de intervengio, de modo que as cifras tensivas
pudessem ser distribuidas pelos proprios participantes da oficina.

* “Ha muito tempo compreendemos que uma parte de verdade esquecida jaz oculta nas ideias delirantes, que
quando aquela retorna tem de se apresentar com deformagdes e mas compreensdes, € que a convicgao
compulsiva que se liga ao delirio surge desse cerne de verdade e se espalha para os erros que a envolvem. Temos
de conceder a existéncia de um ingrediente como esse, do que pode ser chamado de verdade histérica, também
nos dogmas da religido, os quais, ¢ verdade, apresentam o carater de sintomas psicoticos, mas que, como
fendmenos grupais, fogem a maldi¢do do isolamento” (Freud, 1939/1987 [1934-38], p.104-105).
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material um esforco em compreender a experiéncia desde essa perspectiva da imanéncia da
linguagem no processo de constru¢cdo da experiéncia do sujeito. Benjamin, um dos autores
guardides do conceito de experiéncia, diz que ela (a experiéncia) ¢ formada “menos com
dados isolados e rigorosamente fixados na memoria, do que com dados acumulados, € com
frequéncia inconscientes, que afluem a memoria” (BENJAMIN, 1994, p. 103).

Ao retomar o tema em diversos momentos de sua obra, Lacan insere a linguagem
como um importante elemento da descoberta freudiana acerca da verdade e da constitui¢do da
realidade como vindoura dos processos inerentes a experiéncia de linguagem do sujeito:

A descoberta de Freud é a verdade de que a verdade nunca perde seus direitos (...),
mas para afastar qualquer equivoco, convém articular que esse registro da verdade
deve ser tomado ao pé da letra, isto ¢, que a determinagdo simbolica, ou seja aquilo
que Freud chama sobredeterminacdo (...) deve ser considerada, antes de mais nada,
um fato de sintaxe (...) Dessa determinacdo simbolica, a logica combinatoria fornece
a forma mais radical, e é preciso saber renunciar a exigéncia ingénua que pretenderia

submeter sua origem as vicissitudes da organizagdo cerebral que ocasionalmente a
reflete. (LACAN, 1956/1998, p. 470)

Nesse quesito, os enunciados de Lacan impressionam. O radical “apego” ao pé da letra
faz da psicandlise uma experiéncia de fala cujo campo de agdo se encontra justamente no
lugar de descontinuidade entre lingua e palavra, semidtica e semantica. Isso nos leva a
considerar que o entendimento da realidade em tensionamento com a verdade do sujeito deve
ser compreendido a luz dos mecanismos internos de funcionamento da linguagem.

O proprio Lacan mostra-nos o valor do entendimento disso que se passa nas
entrelinhas, no “entre as palavras”. Enunciados como: “a verdade tem estrutura de ficcao”
(Lacan, 1956-1957/1995, p. 258-259); “o que nao se pode dizer do fato ¢ designado, porém
no dizer, por sua falta, e ¢ isso que constitui a verdade” (LACAN, 1968-69/2008, p. 65); ou
ainda, “o lugar da verdade ¢ o lugar do recalque” (1969-1970/1992), reiteram a importancia
de interrogarmos a naturaliza¢do da concepgdo de verdade baseada na realidade e na sua
relacdo com o referente. Sera nesses termos que a chamada “oficina de cangdo de si” podera
ndo apenas reproduzir fatos historicos, mas sobretudo mediar a “inven¢do de memorias” por
intermédio da construcdo de ficcdes que possuem o potencial de se tornarem recordacdes
daquilo que até entdo nao se sabia perdido.

Duas citagdes importantes, literais, surgem como necessdrias para a delimitacdo do
problema que estamos apresentando. Em 1967 Lacan diz:

a experiéncia ndo se constitui como tal, a ndo ser que a facamos partir de uma

pergunta correta. Isso ¢ chamado de “hipé6tese”. E por que “hipotese”? Trata-se
simplesmente de uma pergunta corretamente formulada. [...] Em outras palavras,
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alguma coisa comegou a tomar forma de fato, e um fato é sempre fato de discurso.
Um fato dado ninguém nunca viu. Isso ndo seria um fato, mas uma saliéncia, a gente
esbarra nela, ¢ tudo que se pode dizer sobre alguma coisa que ainda ndo esta
articulada em discurso (LACAN, 1967/2006, p.82-83).

Trés anos depois, em 1970, Lacan refere que:

Apenas o fato se articula. O fato de que seja de dia, s6 ¢ fato se disso se vier a falar.
O verdadeiro depende apenas [...] de minha enunciacdo, isto ¢, de que o enuncie de
um modo apropriado. O verdadeiro ndo ¢ interno a proposi¢éo, em que sO se anuncia
o fato, o facticio da linguagem. Estd certo que se trata de um fato, um fato
constituido por eu dizé-lo, no caso, enquanto ¢ verdade. Mas que seja verdadeiro ndo
¢ um fato, se eu ndo acrescentar expressamente que, além do mais, é verdade.
(LACAN, 1969-70/1992, p. 68)

Em 1973, o psicanalista diz que: “Nao h4 nenhuma realidade pré-discursiva. Cada
realidade se funda e se define por um discurso” (Lacan, 1973/STAFERLA, p.37). Todas as
trés afirmagdes trazem a tona um importante debate acerca da ideia de que, desde a
abordagem lacaniana, ndo héa outro ser (/'¢tanf) que ndo os significados produzidos pelos
significantes, e este ser ndo tem nenhuma consisténcia fora do mundo da palavra e da fala
(GOLDENBERG, 2018).

A forca desse argumento estimula contra-argumentos poderosos. Christian Dunker
(2017), por exemplo, declara que a oposi¢ao presumida entre o verdadeiro ser do significante-
significado e o falso ser do imaginario-no-mundo ¢ um caso conhecido da metafisica idealista
que retoma uma falsa oposicao entre idealismo transcendental e realismo ingénuo. Criticando
o argumento de que “nada que ndo possa enunciar-se existe como fato”, Dunker aproximara
essa posicdo daquela do bispo Berkeley, sujeito para quem tudo o que existe sdo

representacdes. Dunker, nesse sentido, faz a seguinte critica:

Nada podendo saber de como o mundo ¢é, s6 podemos nos conformar com um
mundo formado por nossos sonhos solipsistas. Assim como Freud falava em
representacdes, Lacan nos levara a pensar estas unidades mais simples de
significantes. Mas ao contrario de Freud que falava em realidade exterior,
quantidade absoluta (QOn) e principio de realidade, certa leitura idealista do
significante esquecera das implicagdes ontologicas da tese do moterialisme de
linguagem enunciada por Lacan. (DUNKER, 2017, p.13)

Para nds, ao localizar essa discussdo fora do realismo ingénuo, Lacan mostra que ndo
necessariamente estariamos condenados a uma posicdo idealista, bastando para isso nos
colocarmos do lado de quem interroga a existéncia do universo extensional, do corpo e do

sujeito enquanto mundo extralinguistico. Tomando, por exemplo, o espaco como ndo
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transcendental (no sentido de Kant), o psicanalista francés lembra que nada nele (no espaco) ¢
separado do corpo, inclusive aquele corpo do qual surge sua func¢ao:
Isso ndo ¢ idealismo. Ndo se d& porque o espago seja uma fungéo do espirito. Nao ha
nisso nada que possa justificar nenhum berkelianismo. O espago ndo ¢ uma ideia.
Tem uma certa relagdo ndo com o espirito, mas com o olho. O espago esta
pendurado neste corpo.
A partir do momento em que pensamos em espago, devemos como que neutralizar o
corpo, localizando-o. Pensem na maneira como o fisico faz meng¢@o, no quadro-
negro, & fung¢do de um corpo no espacgo. Corpo ¢ uma coisa qualquer e nao ¢ nada, ¢
um ponto (...) Um corpo no espago €, no minimo, algo que se apresenta como

impenetravel. Um certo realismo do espaco ¢ insustentavel. (LACAN, 1962-
63/2005, p.276)

Em meio ao tiroteio tedrico, uma questdo nos surge: haveria nesse debate uma
terceira via que pudesse contribuir para a reflexdo acerca do modo como a “invencgao de
memorias” opera no interior de nossa oficina de cangao? Mais ainda, uma via que pudesse se
apresentar como solugdo para o impasse entre as duas visdes apresentadas? De um lado hé os
realistas, em grande parte filiados as ciéncias naturais, que propdem a existéncia de um
mundo independente da linguagem. Tal “mundo” j& estaria dado e, portanto, caberia a nds
descobrir — através de linguagens formalizadas, matematizadas ou simbolizadas — suas leis e
estruturas dadas previamente pela natureza.

Por outro lado, ha a visdo idealista, herdeira de um certo kantismo, que propde o
mundo como um constructo do espirito, do pensamento, fundado na Razdo de um sujeito
transcendental. Nessa visdo, caberia a nds descobrir como ela (a Razao) opera, ja que seria
através de seus movimentos que conheceriamos as esséncias e realidades do mundo exterior e
do mundo interior ao sujeito para, posteriormente, expressarmos € comunicarmos todo esse
conhecimento por meio das linguagens de que dispomos.

As duas visdes acima aproximam-se daquelas comentadas por Karl Otto Apel em um
texto de 1977 intitulado La sémiotique transcendentale et le paradigmes de la prima filosofia.
Nele, Apel apresenta algumas proposicdes filosoficas sobre as chamadas prima philosofia que
imperaram no universo filosofico e cientifico desde Aristoteles. Apds distinguir o valor
paradigmatico das duas filosofias primeiras que governaram a historia do pensamento
ocidental — a metafisica aristotélica (também chamada de ontologia) e a filosofia
transcendental da consciéncia —, Apel acrescenta a chamada “semidtica transcendental”.
Trata-se de um terceiro paradigma que considera o ser (/'¢fant) como objeto possivel da

interpretacdo do mundo mediatizado pelos signos, considerando assim a relagao triadica do
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signo® como tema primario da filosofia.

A sucessdo destes trés paradigmas implica, segundo Apel, uma intensificagdo
progressiva da reflexdo, na qual o paradigma subsequente tende a incorporar e “ultrapassar”
o(s) precedente(s) (no sentido da Aufhebung®® hegeliana). A partir dessa indicagdo de
superagdo e incorporacdo do paradigma anterior, Beividas diz ser possivel deduzir trés

paradigmas integrais, bem como quatro “sub-paradigmas” das reflexdes do autor:

Ao primeiro paradigma, da metafisica geral ou ontologia (I), cujo objeto a priori é
apenas o ser-mundo, sucederia o segundo, da ‘“filosofia transcendental da
consciéncia” (I-II), o qual considera e integra o ser apenas enquanto “objeto
cognitivo possivel do sujeito transcendental ou da consciéncia”, mas sem levar em
conta a problemadtica da linguagem; por fim, a semidtica transcendental (I-II-III)
integra tudo, linguagem inclusive (...) Dentre os demais sub-paradigmas possiveis,
quando o tema incide apenas sobre o ser e o signo, abstraindo o interpretante-sujeito,
isso define uma filosofia “onto-semantica” (I-III); quando a filosofia pende
exclusivamente para a tematica do signo e do sujeito ela se caracteriza como
“idealismo semi6tico” (II-II1); quando incidente apenas no sujeito, tal filosofia se
realizaria como “idealismo subjetivo” (II); por fim, quando reina apenas o signo
como objeto a priori da sua tematizagdo, isso constituiria um “semioticismo” (III).
(BEIVIDAS, 2019, no prelo, p.156)

Waldir Beividas (2019, no prelo) ressalta que a terceira via proposta por Apel (a via
da semidtica transcendental) pode ser depreendida e edificada epistemologicamente a partir
da Semiologia de Saussure. Nesta ultima, a realidade ¢ fundada num semiotismo imanente,
calcado nas estruturas do discurso, no qual o mundo como dado real ¢ tomado como um
referente internalizado. De uma tacada sO6, a via saussuriana contesta o realismo
ingénuo/cientifico de um lado, e o subjetivismo idealista de outro, inaugurando uma forma de
conhecimento que toma a relagdo entre o sujeito € o mundo como a resultante de uma vasta
operagao de linguagem.

Neste sentido, acompanharemos a leitura que Beividas faz de Parret — autor que
amplifica o raio de acdo desse terceiro paradigma incluindo, além da semidtica calcada em
Peirce e na filosofia da linguagem, a semiotica de Saussure, Hjelmslev e Greimas. Beividas
afirma que Parret, ao aplicar uma maitscula na palavra Semidtica, faz dela uma disciplina
centrada na questao do signo, da linguagem e do sentido. Nessa amplificagdo e generalizacao,

esta terceira via supde a seguinte atitude epistemologica de fundacdo: “¢ a significacdo-no-

0 triangulo classico do signo é composto pelos vértices Signans - Signatum - Designatum. Proposto por
Ogden e Richards (1936) a palavra simboliza um pensamento ou referéncia que, por sua vez, se 'refere' ao
aspecto ou acontecimento de que estamos a falar.

24 P ~ . .
Palavra de dificil traducdo que em Hegel apresenta-se como um conceito que quer dizer ao mesmo tempo
superacdo, aniquilacdo e conservacao.
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discurso, ou a fun¢do signitiva, que se torna a condi¢do de conhecimento, isto é, condi¢cdo
daquilo que ¢ possivel saber quer sobre o ser (mundo), da ontologia aristotélica, quer sobre o
sujeito da cogni¢do, da epistemologia cartesiana” (BEIVIDAS, 2019, no prelo, p. 153).
Nota-se que nessa linha de pensamento ndo existiria signo sem uma competéncia de
lingua que possa unir uma por¢do sonora qualquer com um significado usual qualquer.
Segundo Beividas, o sujeito operador desse ato de acoplagem entre significante e significado
chamado “semiose”, esta logicamente pressuposto a estrutura do signo. Em outras palavras,
estd semiologicamente pressuposto como ato semiologico™. Ao tomarmos o ato semiologico
como instituidor da operacdo da apreensdo do mundo, constataremos que sera ela que impora

ao sujeito falante o modo como este ird perceber e cogitar esse mundo:

O ato semioldgico impde a percepgdo uma “metamorfose” colossal: uma apreenséo
registrada, advinda do mundo bruto, cifrada quantitativamente pelos orgios
sensoriais — cifras de frequéncia sonora, de raios luminosos, atomos odorantes, etc. —
transmuta-se em uma significacdo resultada qualitativamente para o mundo da
fenomenologia humana. O mundo, assim, advém de uma morfologia
fenomenoldgica criada pela linguagem, para o homem. E assim que o sujeito
percebera, no sentido pleno do ato, por exemplo, as cores do arco-iris, bem
entendido, aquelas que o pacto semiolégico de sua lingua ofereceu. E assim que dois
sujeitos, pertencentes a linguas diferentes perceberdo diferentemente as cores do
arco-iris, ndo obstante tenham o mesmo sistema neuroperceptivo basico. O mesmo
vale para a regido dos demais sentidos humanos néo visuais. (BEIVIDAS, 2019, no
prelo, p.47)

Se a experiéncia humana estd sujeita a esses tipos de gradientes perceptivos ou
sensoriais, algo que diz respeito as gradagdes do sentido ou a tensdo do discurso que
pressupoe a ambivaléncia do objeto e a instabilidade do sujeito, o ato semiologico se realizard
na medida em que o ato de juncdo entre significante e significado seja mediado por oscilagoes
tensivas. Tais oscilagdes integram um nivel mais profundo da organizagdo do sentido e sdo
concebidas como valores primordiais selecionados pelo sujeito da enunciacdo ao produzir o

26
seu texto™ .

0 ato semiolégico ¢ definido como o ato cuja arbitrariedade radical faz todo objeto de conhecimento adentrar
o universo imanente da linguagem. E por ele que, segundo Beividas, o referente se internaliza, adentra a
linguagem e se apresenta como o Unico a nos servir de comunicagdo, de percepgdo e de cogni¢do do mundo.
Toda intuigdo ou entendimento sobre algo esta implicado nesse ato, bem como submetido ao principio da
arbitrariedade entre significante e significado. Esse ato, segundo Saussure (2002), é base para a instalacdo de um
sentimento da lingua em que o ato de jun¢@o interna (ato de jungdo entre Signans e Signatum) é tdo arbitrario
quanto a relagdo do todo gerado com a coisa significada (o referente ou o Designatum).

26 . ~ . . . . ~
Ao dizermos texto, ndo estamos nos referindo apenas ao texto escrito, mas sim a tudo aquilo que tem relagdo

concreta com o sentido. Segundo Floch (1990), pode ser tanto um fexto escrito de fato, como também qualquer

outra manifestagdo significante: um logotipo, um filme, um comportamento, e nds acrescentamos: uma cangao.
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Se por defini¢do todo texto ¢ o produto de uma relacdo entre expressdo e conteudo
estabelecida por um sujeito da enunciagio (CARMO JR., 2007, p. 13), constatamos que
aquilo que discutiamos no inicio deste subcapitulo — as cifras tensivas na cangdo — registram a
presenga tanto de regimes de enunciagdo, quanto de gestos de enunciagdo. A luz do que
apresentamos até o presente momento, tais gestos de enunciagdo seriam os responsaveis por
construir a realidade do sujeito a partir de processos de semiose que, além de fazer todo
objeto de conhecimento adentrar o universo imanente da linguagem (ato semioldgico),
também engaja o sujeito enunciador naquilo que Ravanello, Dunker e Beividas (2018, p. 176-

177) chamam de efeito de afeto:

Submetido a ordem significante e transitando pelas sedimentagdes da letra, o efeito
de afeto consiste, em suma, no processo pelo qual a linguagem apropria-se do corpo
durante o exercicio do discurso, ou seja, de sua participacdo na constitui¢do do
corpo nos termos em que ¢ apreendido pelo psiquico ao modo de um ethos
discursivo (...) A tal processo propomos a denominagdo de semiotizagdo afetiva do
corpo.

Aquilo que denominamos afeto se apresenta, portanto, como o principal componente
que engaja o sujeito no discurso. Se para Freud (1894/1996) o afeto diz respeito a uma
quantidade ou soma de excita¢do capaz de crescimento, diminui¢cdo, deslocamento e descarga
que se espalha sobre os tragos de memoria das ideias, para a semidtica ele serd pensado como
uma “complexidade existencial” centrada em aspectos funcionais. Nesse sentido, o afeto deve
ser “subentendido por uma rede de dependéncias internas inerente as formas propiciadas
pelas linguas” (ZILBERBERG, 2001, p. 10, italicos no original).

A psicandlise lacaniana, ao reler Freud, constata algo que pode dialogar com a
semiotica tensiva de Claude Zilberberg’”: “a afetagdo essencial é a afetagio marcante da
lingua sobre o corpo” (MILLER, 2000, p. 47), ou seja, a maneira como o afeto incide sobre a
lingua diz respeito ao modo como ele engendra processos de semiose que, por consequéncia,
fazem existir corpos, sejam eles corpos materiais ou corpos textuais.

Vimos em paginas anteriores que o processo de semiose ¢ o ato de acoplagem do

significante ao significado, e que € esse ato o responsavel por engajar, em termos linguisticos,

*7 Claude Zilberberg, co-diretor do Séminaire Intersémiotique de Paris, ¢ um dos mais eminentes semioticistas
em atividade. Entre suas obras estdo as seguintes publicacdes: Essai sur les modalités tensives (1981), L essor du
poeme. Information rythmique (1985), Semidtica tensiva y formas de vida (1999), Ensayos sobre semiotica
tensiva (2000), Tensdo e Significagdo (co-autoria com J. Fontanille, 2001), Sémiotique et esthétique (org., com
F. Parouty-David, 2003), Razdo e Poética do Sentido (2006), Semidtica Tensiva (2006).
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o sujeito no discurso. Louis Hjelmslev, importante linguista dinamarqués, redefiniu essa unido
intima entre o plano do significante e o plano do significado através do conceito de “funcdo
semidtica”. Se para Saussure (2006) a combinagdo entre significante e significado produz
uma forma e ndo uma substancia, para Hjelmslev essa forma deve ser considerada a unido
entre duas grandezas: a “forma do contetido” e a “forma da expressdo”. A funcdo semiotica
estaria justamente entre elas, j4 que “ndo poderd haver funcdo semiotica sem a presenca
simultanea desses dois funtivos, do mesmo modo como nem uma expressao e seu conteudo e
nem um conteudo e sua expressdo poderdo existir sem a fungdo semiodtica que os une”
(HJELMSLEV, 1971[1943], p.54.).

Nao ha para Hjelmslev contetido sem expressao ou vice-versa, ja que uma expressao
s0 ¢ expressdao porque ¢ a expressdo de um conteudo, € um conteudo s6 ¢ contetido de uma
expressdo. Sendo assim, para o autor, nada autoriza que se faca preceder a lingua pela
substancia do conteudo (o pensamento) ou pela substidncia da expressdo (cadeia fonica).
Conservando a terminologia de Saussure, Hjelmslev afirma que a substancia depende
exclusivamente da forma e ndo se pode, em sentido algum, atribuir-lhe uma existéncia
independente:

Se se procede a uma abstragdo do principio de estrutura propriamente dito, que
comporta a fungdo semidtica e todas as fungdes que dela se pode deduzir — principio
que, enquanto tal, ¢ naturalmente comum a todas as linguas, mas cuja execugdo €
diferente em cada uma delas — descobre-se que esse fator comum é uma grandeza
que s6 se define pela fungdo que a une ao principio de estrutura da lingua e a todos

os fatores que fazem com que as linguas se distingam umas das outras. A este fator
comum chamaremos sentido. (HIELMSLEV, 1971[1943], p. 55-56)

Sendo assim, denomina-se “fun¢do semiotica” aquela que institui uma forma e um
conteudo que, do ponto de vista do sentido, ¢ arbitraria e explicavel apenas pela funcdo
semiodtica de que ela ¢ manifestamente solidaria. A mesma observacao serve para a forma da
expressdo que, tal como a zona das cores e as zonas dos morfemas, se subdivide
diferentemente nas linguas, de tal modo que uma comparagdo entre elas faz surgir zonas no

campo fonico que se subdividem diferentemente.
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Continunm amorfo
Matéria Conceptual
Purport - Sentido

Substincia do Conteido

, Significado
Plano do Conteido Forma do Conteudo
Funcio Semiotica

Plano da Expressio Substiancia da Expressio

Forma da Expressio

Significante

Purport — sentido da expressio
Matéria da expressio
Continunm amorfo

Ao retomarmos a discussdo de Zilberberg sobre a importancia do afeto no processo

de conjugagdo entre forma do contetido e forma da expressao, observamos que:

As figuras do plano da expressio vio corresponder os afetos do plano do contetido;
porém, na medida em que esta correspondéncia ndo se reduz a uma substitui¢do, isto
quer dizer que as figuras do plano da expressdo sdo afetadas e afetantes na exata
medida em que os afefos do plano do contetdo sdo informados e informantes. A
semiose assim constituida € literalmente surpreendente. A afetividade deixa de ser
um suplemento desnecessario para o prazer que dispensa, € se converte numa razao
constituinte. E gracas a nos encontrarmos em presenga de formas-afetos, a
comunicagdo alcanca a eficidcia que sentimos: a cessagdo de tal regime afetivo
expulsa, ao mesmo tempo, as formas que o expressam. (ZILBERBERG, 2000, p. 71,
italicos no original)

A contribuicdo do afeto para a unido intima entre plano do conteudo e plano da

expressao (plano do significado e plano significante em Saussure) ganha maior importancia

quando Waldir Beividas (2001) propde que tal unido, a chamada “forma semidtica”, apresenta

o mesmo estatuto tedrico e metodologico do regime estrutural do significante proposto por

Lacan. Tal proposicdo nos ¢ bastante cara e, portanto, merece ser visitada para que

entendamos o modo como operamos com a linguagem no interior de nosso dispositivo

clinico.

A leitura critica efetuada por Lacan acerca da representacdo do signo e do esquema

das duas curvas no Curso Geral de Saussure resultam numa teorizagdo da estrutura do

significante submetida a uma dupla condicao de articulagdo:

(a) de poder o significante ser reduzido a “elementos diferenciais ultimos”; (b) de se
compor em cadeia. A primeira condi¢do identifica-se a estrutura fonémica do
significante, ou “sistema sincronico de acoplamentos diferenciais”, ficando fora
disso, sem pertinéncia, as modulagdes variaveis da realizagdo fonética, da realizagdo
material do som. A segunda condi¢do responde, como léxico, pela ordem dos
“englobamentos” constituintes do significante “até a locucdo verbal” e, como
gramatica, pela ordem dos “prolongamentos” constituintes do significante, até a
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“unidade imediatamente superior a frase” (1966: 501-2). Uma estrutura que se
segmenta em unidades menores (tal como a fonologia de Jakobson), mas também
que se estende a gramatica de nivel superior a frase, tais me parecem os dois centros
de forga da estrutura do significante de Lacan. (BEIVIDAS, 2001, p.315)

A primeira condi¢do de articulagdo do significante lacaniano — de se reduzir a tragos
fonémicos distintivos (LACAN, 1966/1998, p. 504) — homologa-se a forma da expressdo, ou,
mais amplamente, ao significante da linguistica. Contudo, a segunda propriedade do
significante lacaniano — dos ‘“englobamentos constituintes” em nivel do 1éxico e dos
“prolongamentos constituintes do significante até a unidade imediatamente superior a frase,
em nivel de gramatica” (p. 502) — homologa-se a forma do conteudo. Em outras palavras, a
“dupla condicdo” de articulacdo do significante lacaniano faz com que ele (o significante
lacaniano) se aproxime da cabeca de Janus forma da expressdo/forma do conteudo que
compde globalmente a forma semidtica proposta por Hjelmslev (BEIVIDAS, 2001, p. 342).

Quando em nossa oficina intervimos com a proposi¢cdo ou a constru¢do de uma
cangdo, estamos de algum modo estabelecendo solidariedades entre formas da expressdo e
formas do contetido. Ou seja, ao acompanharmos a leitura de Beividas, estamos sim operando
com o significante tal qual pensado por Lacan. Logo, aquilo que por intermédio da cangdo se
coagula em significante diz respeito a forma da expressdo e a forma do conteudo que,
“grudados” pelo afeto, tem como veiculo a lingua com todos os elementos que nela se
materializam.

Se em termos linguisticos a significacdo se da na relacdo entre plano do conteudo e
plano da expressdo, vemos aqui o significante lacaniano operando enquanto fungdo semiotica
da materializacdo dessa significagdo. Operar com o significante em nossas oficinas de cancdo
implica, portanto, operar com tais materializagdes quantificadas na analise das gradagdes e
variedades tensivas apresentadas pelo texto cancional®® construido pelos participantes da
oficina. Isso s6 nos foi possivel pensar a partir do estudo da semidtica da cancdo — disciplina
que discute a forma como esse género musical combina elementos constitutivos que guardam

relacdo dindmica entre si.

¥ Ao dizermos “texto cancional” estamos nos referindo ao texto e a melodia — elementos indissociaveis que
interagem de forma a interpretar o sujeito falante que no nosso caso sdo os cancionistas que fazemos existir em
nosso dispositivo.
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3.2 A semiotica como mediadora entre a musica e a psicanalise

As reflexdes acerca da linguagem propostas por nds até o presente momento foram
despertadas no encontro que tivemos com a semiotica da cangdo — teoria proposta por Luiz
Tatit que discute a forma como a cangdo combina elementos constitutivos que guardam
relagdes dindmicas entre si. Foi por esse caminho que nos aproximamos da linguistica, da
semiotica e do possivel didlogo destas com a psicanalise™. Se para Lacan a psicanalise é uma
ciéncia da linguagem habitada pelo sujeito, o método psicanalitico de investigacdo aproxima-
se da semiologia e da semidtica, pois:

quer estejamos no nivel dos sintomas, das estruturas ou dos tipos clinicos, ou no
nivel das formagdes do inconsciente (atos falhos, chistes, sonhos, sintomas), ou

ainda no nivel das modalidades de transferéncia, levamos em conta transformagdes
de linguagem e da relagdo do falante com o que ele diz. (DUNKER, 2016,)

As reflexdes sobre a linguagem propostas pela linguistica desembocam, segundo
Greimas & Courtés (2008), na semiologia e na semidtica. Serd nelas que encontraremos apoio
para a analise e compreensdo do trabalho efetuado com cangdes, consideradas por nés um
texto narrativo que conjuga melodia e letra. Contudo, sabemos que a relagdo entre psicanalise
e linguistica sempre foi permeada por muitos “poréns”, o que nos coloca na posi¢do de tomar
bastante cuidado no tratamento dessa disciplina que apresenta fronteiras sensiveis com a
psicanalise® e com o trabalho que aqui estamos realizando.

Milner (2010) defende a tese de que a linguistica estabelece para nos psicanalistas as
propriedades materiais de nosso objeto particular da mesma forma que as ciéncias anatdmicas
e fisioldgicas o fazem para o corpo. Na medida em que a linguagem importa a psicanalise,
esta se constitui propriamente nos limites da linguistica — uma vez admitido, contudo, que

dizer limite é dizer também contato constante (MILNER, 2010).

¥ 0 dilogo entre semidtica e psicanalise tem sido realizado no Brasil sob a ética da articulagdo entre a teoria
lacaniana ¢ a semidtica de Charles Peirce. Encabecando essa linha de pensamento, intitulada “semidtica
psicanalitica”, estdo CESAROTTO (2008), HISGAIL (1996 e 2000) e SANTAELLA (2002 e 2004). Nossa
abordagem nesta tese ird por outros caminhos, entretanto, faz-se necessario lembrar a importancia desses
trabalhos da semiotica psicanalitica para o campo de estudos pelo qual estamos enveredando. Nossa escolha por
ndo abordarmos tal perspectiva em nossa tese estd pautada apenas na falta de tempo e de espago para uma
exposicdo e discussdo mais aprofundada do tema.

" Nesse sentido, pego licenga a linguistica (essa cara amiga da psicanalise) que, apesar de meu esforco em
querer apreendé-la, ndo se deixa “dominar”. Corro atras do entendimento de sua beleza para tentar falar dela
com respeito e cuidado, mesmo ndo sendo especialista. Espero ndo maltrata-la quando incorrer pelas dobraduras
realizadas por Lacan em seu corpus.
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Nessa direcdo, Lacan forja a palavra linguisteria, designando uma relagcdo de
proximidade e de heterogeneidade absoluta entre psicandlise e linguistica. Apesar disso,
Beividas (2009) nos lembra de que a fundacdo da linguisteria de Lacan dissolve o contato
entre linguistica e psicanalise, além de colocar os psicanalistas em confronto direto com a
disciplina criada por Saussure:

Lacan sera lido euforicamente como uma espécie de terrorista da linguistica.
Leiamos rapido o que vemos: subverteu o signo saussuriano, é expressdo
corriqueira em textos pos-lacanianos; até mesmo o destruiu, ndo € dificil encontrar
dessa maneira; criou uma barra de separacéiio radical onde havia marca de unido no
desenho saussuriano do signo; o significante ndo significa nada; tem autonomia
radical frente ao significado; ndo ¢ o fonema; ¢ a letra; mas ndo a dos linguistas;
ndo ha significado; a significagdo € epifendmeno futil do significante; so ha efeitos
de sentido fugazes; ndo ha metalinguagem; “como uma linguagem” (da estrutura do
insconsciente) significa agora que a linguagem ¢ outra coisa: a lalangue; o gozo
escapa ao simbolico; o objeto a ndo se articula; o aparelho da I’apparole do gozo
nem mais ¢ estrutura; até mesmo se opde a ela; o Real (o gozo, a letra, o objeto a)

esta fora-do-sentido; ndo ha relagdo entre as duas disciplinas, no maximo uma
“relagdo de ndo-relagdao”(?!) (BEIVIDAS, 2009, p. 117).

Os grifos do autor deixam claro o que esta em jogo aqui: trata-se da tese principal de
Lacan de que seu conceito de linguagem ndo era mais aquele do campo da linguistica (1972-
1973/1985, p. 25). Alegando que a referéncia plena pela qual situava o inconsciente “é
justamente a que escapa a linguistica”, Lacan em certo momento diz que ela, a linguistica,
“ndo faz (a analise) avancar em nada” (Lacan, 1973, p. 46). No entanto, Beividas lembra que
ha autores como Michel Arrivé (1994; 1999) que realizam um sério € minucioso estudo sobre
a histdria do significante entre Saussure e Lacan sem necessariamente endossarem o processo
demissionario da psicanalise em relacdo a linguistica.

Com Arrivé, vemos que a linguistica ndo tem de tratar de todos os fendmenos que
pertencem a linguagem, pois “a lingua ¢ o teatro de fulgurantes fendmenos” (SAUSSURE
apud BOUQUET, 1997, p. 293). Suas leis fonéticas, signicas, frasais e discursivas tém
espantosa elasticidade e possibilidades de arranjo. Seus contetidos explicitos, implicitos,
ostentados ou denegados, apontam para inimeras dire¢des.

Ao constatarmos essa gama de mal-entendidos que resultam no divorcio entre
psicandlise e linguistica, faz-se necessario inaugurar um novo tipo de reconstru¢do dessa
relagd@o. Um novo tipo de didlogo que nao se serve apenas da linguistica saussuriana dos anos
1950, mas que também se serve das teorias do discurso que, saidas do estruturalismo,
prolongaram-no criticamente nos tltimos 50 anos sob matizes diversos (BEIVIDAS, 2009, p.

225).
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Nesse sentido, convocamos Hjelmslev, Greimas, Zilberberg, Tatit e os possiveis
comentadores de cada um destes autores para reestabelecermos um didlogo entre linguitica —
na figura da semiotica — e psicanalise. O didlogo entre tais disciplinas ¢ mediado pela musica,
ou, em sentido mais amplo, pela experiéncia estética que, desde o inicio de nosso estudo, se
apresentou como importante mediador metodolégico que integra capacidade metaforica da
linguagem e elementos poéticos que emergem do encontro com o outro.

Segundo Loureiro (2003), Freud atribui ao adjetivo “estética”, ao longo de sua obra,
dois sentidos. O primeiro sentido leva em consideragdo os ideais e os padrdes de beleza,
acep¢do essa que traz implicita a ideia de que a beleza ¢ um valor elevado, socialmente
compartilhado e que aponta a intima conexao entre o belo e o recalque (na medida em que os
padrdes estéticos funcionam como um dos diques que se erguem contra o desenvolvimento
das pulsdes parciais). O segundo sentido de estética em Freud, segundo a autora, esta
relacionado com o “prazer suscitado pela forma” — no qual a palavra “estético” aparece
explicitamente como um organizador do livro sobre os chistes.

Loureiro (2003) refere que € possivel sumariar trés possiveis nogdes de estética na
obra freudiana: a) o dominio das atividades associadas ao prazer obtido pelo proprio
funcionamento do psiquismo, ¢ sem outra finalidade que nao essa (1905/1980); b) a doutrina
da qualidade dos nossos sentimentos que envolve o estudo do belo, mas ndo se reduz a ele;
(1919/1987); e ¢) a ciéncia do belo (1929/1987). Loureiro lembra que, na segunda acepgao,
Freud deixa entrever um conjunto de experiéncias que se apresentam para além da doutrina do
belo, e que seria a chamada doutrina das qualidades de nosso sentir.

As reflexdes em torno da doutrina das qualidades de nossos sentimentos possibilita
incluir no terreno da estética o estudo das diferentes experiéncias emocionais. Nelas, a obra de
arte presentificaria as experiéncias ou as sensagdes mais sutis que formam complexos
representativos mais pessoais, ligados ou ndo explicitamente a beleza (GUILLAUMIN apud
LOUREIRO, 2003, p. 30)

Sendo assim, o ponto no qual ancoramos a experiéncia estética neste didlogo entre
linguistica e psicanalise sera marcado por essa ideia de que a arte presentifica experiéncias ou
forma complexos representativos. Em nosso trabalho, tal processo se dard sob a égide da
insignia “mediacdo”. Ao denominarmos “mediador” o responsavel por fazer operar a “oficina
de cangdes de si” estamos, no fundo, relacionando nosso dispositivo de intervengdo com
aquilo que ficou conhecido na tradi¢do clinico-psicanalitica como “mediacdo terapéutica

através das artes” (médiation thérapeutique par [’art).
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3.3 Mediacio Terapéutica através das artes

Paul-Laurent Assoun (2014) observa que a palavra mediacdo encontrou tor¢do nas
praticas diversas da arte-terapia e da mediacdo familiar. Segundo o autor, os objetos
mediadores (da escultura a argila, da pintura a fotografia, da escrita as marionetes, do teatro a
danca, do tecido ao brinquedo, da musica ao clown) aparecem como auxiliares da agdo
terapéutica e, portanto, introduzindo a palavra “media¢ao” no universo da psicanalise.

Frederic Vinot e Jean-Michel Vives (2014) advertem que a expressdo “arte-terapia”
pode levar a crenca de que a pratica artistica teria, em si propria, efeitos terapéuticos. Os
autores lembram que artistas como Artaud, Van Gogh e Schummann mostram o contrario
disso. Por isso, Vinot e Viveés anunciam que ndo ha arte-terapia mas sim “mediacdo
terapéutica através das artes”. Conceber a dimensdo terap€utica aqui ndo ¢, segundo os
autores, apenas toma-la como resultado da simbolizacdo, mas também compreender o modo
como o Real se deixa vislumbrar nessas praticas:

De um lado, dar ao Real um lugar central na modelagem destas praticas impede o
estabelecimento de uma causalidade linear ligando arte e terapia, isso pelo proprio
fato da dimenséao potencial corrosiva, ou mesmo invasiva do encontro com a obra de
arte. Esta co-implicagdo da obra de arte e seu criador e/ou receptor implanta um
local, um praticdvel — no sentido que lhe d4 Jean Oury’' — que esconde uma
dimensdo de imprevisibilidade excluindo qualquer direito de passagem e
suspendendo momentaneamente toda a causalidade. O encontro da obra, que ela seja
criagdo ou criada, s6 pode ser prevista e s6 pode tender para a dimensdo terapéutica
se situada do lado da Gestaltung, da forma em formagdo. Integrar o Real no seio da
elaboragdo destas praticas obriga o clinico a se situar do lado da abertura e nio da
sutura. (VINOT e VIVES, 2014, p. 8)

A palavra “mediagdo” (Vermittlung) aparece poucas vezes na obra de Freud. Assoun
(2014) destaca seu uso na correspondéncia de 31 de julho de 1915 enviada a Lou Andreas-
Salomé, na qual Freud faz uso dessa palavra relacionando-a a separacdo (Scheidung) e a
articulagdo (Gliederung). Aqui a Vermittlung vai em direc¢do a ideia de “distingdo para gerar
um pensamento de ligagcdo”. Contudo, ¢ a expressdo “mediador” que surge de forma mais

explicita em seus trabalhos, sobretudo aqueles relacionados ao estudo da religido judaica e da

figura de Moisés, o Mittelmann, o intermediario ou mediador entre o povo hebreu e Jeova.

*! Jean Oury, psiquiatra, psicanalista, ao fundar a Clinique de La Borde, pensou-a como um praticdvel, ou seja,
uma espago institucional que colocava em jogo: uma estrutura cenografica tridimensional — como por exemplo
um estrado, uma armacdo, um enquadre (ou seja, o teatro dos processos analiticos); aquilo que pode ser
praticado (o que ¢ posto em pratica e, a0 mesmo tempo, tudo aquilo que pertenga a ordem do possivel); e aquilo
que pode dar passagem, transitavel (funcdo primordial do tratamento).
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Discipulos de Freud como Otto Rank e Theodor Reik iniciaram importantes
discussdes acerca da arte e da experiéncia estética. Foi com Melanie Klein que a ideia da
mediacdo tornou-se mais evidente. Em seu trabalho com criangas, a psicanalista passou a
utilizar desenhos e brinquedos para suplantar as associagdes verbais faltantes de seus
pacientes. Todavia, ¢ com Winnicott que vemos o desenho ser utilizado de maneira mais
radical, sobretudo a partir da introdu¢do de uma técnica especifica de utilizagdo do desenho
em psicoterapia: o jogo do rabisco (squiggle game).

Integrando processos transferenciais e contratransferenciais, Winnicott propde a
transformagdo do rabisco da crianca em um sonho sonhado por ela e pelo psicanalista.
Situado no campo dos chamados fenomenos transicionais, o jogo do rabisco se mostra,
segundo Anne Brun (2013), como precursor das praticas atuais de terapias que utilizam a
mediagdo. Brun lembra que o squiggle game permite a possibilidade de inscricdo dos
movimentos pulsionais da crianca através da elaboragdo de uma forma externa ligada a um
modo de expressdao que engaja o corpo em uma dimensao visual, sonora, tatil ou cinestésica.

Na mesma linha winniccottiana, temos Marion Milner (1955/1979), que enfatiza o
uso dos brinquedos, objetos ou materiais diversos em analise da mesma forma que o artista
utiliza um meio maledvel. Roussillon (1991), posteriormente, repensara essa ideia ao produzir
novas reflexdes sobre a ideia de “meio maleavel”.

Segundo Brun (2010), H. Prinzhorn foi precursor do uso da mediagdo artistica na
clinica com pacientes psicoticos. Em 1922, publicou Expressions de la folie: Dessins,
peintures, sculptures d’asile, obra na qual oferece o estudo das producdes plasticas de muitos
de seus pacientes. Prinzhorn propde aqui uma concep¢ao dindmica da formacao das formas
artisticas em uma perspectiva mais estética do que psicoldgica, seguindo a teoria da
Gestaltung, que se funda sobre a ideia de uma necessidade de expressao diferente da pulsdo
freudiana.

G. Pankow (1914-1998) [1969, 1981] aparece também como um dos que iniciaram o
uso da mediacdo terapéutica com psicoticos. Anne Brun (2010) lembra que, através da
teorizagdo da modelagem como método de estruturacdo dindmica da imagem do corpo e da
reativacdo de experiéncias corporais irrepresentaveis, Pankow pensava o trabalho de
media¢cdo como suporte da linguagem verbal.

Didier Anzieu, em seu livro Le corps de ['ceuvre (1981), tenta uma aproximagao
freudiana classica ao formalizar o processo criador recusando a classica perspectiva do estudo

da sublimacdo. Em nosso trabalho anterior (NOGUEIRA, 2013), apresentamos as etapas
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propostas por Anzieu acerca do processo psiquico da criagdo:

Didier Anzieu afirma que ¢é possivel precisar o trabalho psiquico da criagdo em
algumas etapas. A primeira seria 0 cumprimento de um movimento regressivo,
ligado a uma crise interior e que mobiliza representagdes arcaicas. A segunda, a
apreensdo perceptiva clara de algumas dessas representacdes que permitem firma-las
no pré-consciente como nucleo organizador atuante. Outra etapa seria a transposi¢ao
elaborada da imagem, do afeto, do ritmo, cujo dominio se adquire segundo a posse
de um codigo familiar (matematico, quimico, linguistico, sociocultural, musical). A
quarta etapa seria a expressdo do nucleo organizador dotado de grande forga de
impacto, em uma formulagdo simples que vai ao essencial de uma realidade até
entdo desconhecida. Outras vezes a obra requer um trabalho a mais de composigéo
propriamente dita. A partir de varias transcrigdes elaboradas, durante as quais
provoca a elei¢do — ou a inovagdo — de um género, um estilo, uma disposic¢do interna
das partes em uma organizacdo de conjunto, entra em ressonancia simbolica com o
nucleo representativo arcaico. Uma vez terminada, uma vez convertida em um
objeto exterior, a obra ¢ submetida a uma prova de realidade de tipo particular, que é
o julgamento do publico — quinta etapa. NOGUEIRA, 2013, p.63)

Cada uma dessas fases (regredir, perceber decifrando, transcrever, compor, produzir)
leva sua resisténcia especifica. A regressao se vé freada, por um lado, pela rigidez defensiva
de carater ou neurotica do sujeito; por outro lado, pelo temor de afrontar, durante o caminho,
angustias do tipo psicoticas (despedacamento, persecutdria, depressiva). A resisténcia a
regressao ¢ uma forma de trocar o medo ao desconhecido e a inquietante diferenciagdo pela
metamorfose. Mas ndo basta somente regredir: ¢ preciso suportar as fantasias e afetos
liberados pela regressdo, ou seja, impedir que seja invadido por elas. No segundo processo
(ver ou ouvir a representa¢ao fantasiada para fixa-la no pré-consciente como nucleo diretor), a
soliddo necessaria na fase precedente transforma-se em uma desvantagem. O criador em vias
de apreender o nticleo organizador de sua criagdo vé-se assaltado pela duvida: serd que aquilo
tem valor? Nisso se reconhece a intervencdo corrosiva da pulsdo de morte, a fim de intentar
autoaniquilar-se. O meio mais eficiente para superar essa resisténcia reside na existéncia de
um interlocutor privilegiado, com o qual o criador mantém uma convivéncia fantasiada
importante.

Em Juventude de Gide ou a letra e o desejo (1966/1998), Jacques Lacan também se
arrisca pelos caminhos da discussdo da arte como mediagdo. Nesse caso, o psicanalista
francés se propde a discutir a especificidade do desejo do escritor, tirando a obra artistica do
simples lugar de formacdo sintomatica. Além disso, em Lituraterra (1971/2003), Lacan
homenageia a obra de Marguerite Duras, outra escritora cujo texto lhe era caro. Contudo, sera
em seu seminario O Sinthome (1975-1976/2008) que Lacan dara sua grande contribui¢do para
o entendimento da arte da escrita, tomando-a como aquela que permitiu ao escritor James

Joyce fazer supléncia ao nome-do-pai que nele estava forcluido.
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Dentro da perspectiva lacaniana ha ainda alguns importantes trabalhos sobre o tema,
tais como: o livro Louis du Néant (1998) de Gérard Pommier, no qual o autor faz uma
reflexdo clinica sobre a passagem ao ato do filésofo Louis Althusser, que culminou no
assassinato de sua esposa; o livro Intelligence de la perversion (1998) de Catherine Millot,
que faz uma viagem pela vida de Gide, Genet e Mishima; também da mesma autora La
vocation de I’écrivain (1991), livro em que interroga as criagdes de Rilke, Flaubert e Gide. Ha
ainda diversas revistas na Franca que trabalham o tema da mediacdo. Nao podemos esquecer
Jean-Michel Vives, que propde uma interessante teorizagdo sobre a musica no livro Voix sur
le divan (2012b). Viveés também organizou. junto com Frederic Vinot, Les médiations
thérapeutiques par [’art (2014), livro em que varios autores discutem o uso das diversas artes
no trabalho clinico psicanalitico.

No Brasil, temos o trabalho pioneiro de Nise da Silveira, que em 1946 fundou a
secdo de terapéutica ocupacional no Centro Psiquidtrico do Rio de Janeiro. Posteriormente,
em 1952, também no Centro Psiquidtrico do Rio, fundou o Museu do Inconsciente —
importante centro de estudos e pesquisas que reune obras produzidas nos ateliés de atividades
expressivas (pintura e modelagem).

O Museu de Imagens do Inconsciente tornou-se conhecido em todo o mundo e suas
pesquisas deram origem a exposi¢des, filmes, documentdrios, simposios, conferéncias e
cursos, tanto no que se refere a terapéutica ocupacional, quanto a importancia das imagens do
inconsciente na compreensao da realidade psiquica do esquizofrénico.

Nao podemos esquecer os nomes dos diversos psicanalistas que tém trabalhado, ndo
necessariamente a questdo da mediagdo pela arte no trabalho psicanalitico, mas a articulagao
entre os campos arte e psicandlise. Destacamos aqui autores como Antonio Quintet, Tania
Rivera, Jodo Augusto-Frayze Pereira, Renato Mezan, Christian Dunker, Inés Loureiro, Mauro
Mendes Dias, Denise Maurano, Contardo Calligaris e outros.

Todo este percurso nos foi inspirado pela constatacdo de que a articulacdo entre
trauma e experiéncia musical, no plano da clinica, exige mediagdo. “Para articular o que esta
separado € necessario um médium”, diz Assoun (2014, p. 38). A mediagdo vem, portanto,
carregada da ideia de arbitrar um litigio entre as partes. Mediar (Vermitteln), segundo Paul-
Laurent Assoun (2014), significa buscar um acordo (Einigung), ainda que de maneira
momentanea, apaziguante — o que nos faz supor um conflito pré-existente entre as partes
mediadas. Assim, o autor refere que mediar implica se interpor de modo a interceder, tal

como encontramos nas situacdes de crise que suscitam um trabalho “mediado” (da crise



63

psicotica as crises conjugais).

Nesse sentido, a mediacdo exige uma ética. Uma ética que, para nds, estard
invariavelmente apoiada numa estética. Lacoue-Labarthe (1991) vai justamente nessa dire¢ao.
O autor afirma que s6 ha ética quando esta ¢ apoiada por uma estética, ou melhor, por uma
esthéthique (com uma letra “h” a mais) que se faz a partir da posicdo da Coisa® (Das Ding) —
esse Outro em exclusdo interna (extimidade) que a arte (tekné) tanto evidencia. Revelando
que a esséncia da Coisa ¢ o vazio, a criacdo faz existir um objeto que desconstroi a realidade
ao mostrar que ela s6 esta 14 enquanto pacto tacito da lingua, enquanto significante, enquanto
ficcao.

Ha nesse raciocinio os primeiros passos para a construcdo de uma teoria acerca da
criagdo artistica como a modelagem de um significante, bem como a introdugdo desse
significante no mundo “a imagem” da Coisa enquanto aquilo que nos ¢ impossivel de
imaginar (LACAN, 1959-60/1991, p.87). Em outros termos, a “esthética” diz respeito a
mimesis® de algo inimaginavel, cujo ato artistico reproduz e presentifica o proprio ato de
criagdo do mundo através da modelagem do significante que faz existir “a imagem do
inimaginavel” (LACOUE-LABARTHE, 1991, p. 32).

Serd o inimaginavel algo da ordem do horror? Se sim, como enfrenta-lo? Nossa
resposta aqui ¢ enfatica: através do canto. O leitor pode se perguntar de onde tiramos tamanha
certeza. Mais uma vez nossa resposta sera direta e reta: E fato notavel que todo povo exilado
canta. Os gregos tém os seus rebetikos; os judeus tém a musica klesmer; os arabes cantam o
nouba; os africanos cantam seus spirituals que deram origem a praticamente toda a musica
pop americana (Blues, Jazz, Funk, Samba, Rap, Dub, Ska, Reggae, etc.)... H4 inumeros
exemplos pelo mundo. O fato é que nesses cantos ¢ possivel perceber a presenca de “um
enderecamento ao limite do que pode ser sustentado pelo humano, lugar de horror, que para
ser enfrentado necessita ser transfigurado” (MAURANO, 2015, p. 91).

Enfrentar o horror, esse limite que diz respeito ao inimaginavel, ¢ de algum modo dar
voz a ele. Veremos no decorrer deste trabalho que “dar voz ao horror ¢ muito mais do que lhe

dar palavras” (MAURANO, 2015.), pois h4 algo nesse além do limite sustentado pelo

32 Para Lacan, a Coisa (das Ding) é o elemento que é originalmente isolado pelo sujeito em sua experiéncia com
o Outro, sendo-lhe naturalmente estranho (Fremde): “O Ding como Fremde, estranho e podendo mesmo ser
hostil num dado momento, em todo caso como o primeiro exterior, ¢ em torno do que se orienta todo o
encaminhamento do sujeito” (LACAN, [1959-1960/1991], p. 69). Apesar de ser inassimilavel, das Ding serve de
referéncia para o desejo e, portanto, estd em profundo didlogo com a falta em sua dimensao real.

3 Lacoue-Labarthe aproxima mimesis com o termo “a imagem de”, imago. Desenvolveremos de forma mais
aprofundada no decorrer da tese algumas reflexdes em torno do conceito de mimesis e do quanto ele nos ¢ caro
neste trabalho.
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humano que sé pode ser resgatado em um “para-além das palavras”. Na cangdo, esse “para-
além” estd localizado na melodia — melodia que, originada na entoacdo da fala, denota que a
existéncia ¢ muito mais do que aquilo que se pode dizer dela. A ética do cantar presente nos
povos exilados implica, portanto, o ndo-recuo diante dessa zona de horror que produz
melodias que captam aquilo que esta situado além do limite do humano. Algo que na tragédia
grega foi denominado até.

Até designa o limite que a vida humana ndo pode transpor por muito tempo. Para
além de até, so se pode passar um tempo muito curto. Lacan lembra que € justamente para la
que Antigona deseja ir e ¢ justamente na travessia desse limite que “o raio do desejo se reflete
€, a0 mesmo tempo se retrai chegando a nos dar este efeito tdo singular, o mais profundo, que
é o efeito do belo no desejo” (LACAN, 1959-60/1991, p. 295). E justamente nesse ponto que
a ética tragica se encontrard com a ética psicanalitica e nos norteard em nossa pratica. Mais
ainda, ela nos convidara a ir ao encontro desse brilho do belo situado no além. Reconhecer,
através da cangdo e do canto do outro, a excecdo que habita cada um de nds; o limite e o além
do limite presente em todo ser falante; a exce¢cdo que nos ¢ impossivel de contactar, € para nos
a direcdo para um tratamento possivel do horror, do inimaginavel que pede mediacao.

Chegando ao final desta primeira parte e dada a densidade do material até entdo
apresentado, faz-se necessario retomar algumas questdes importantes:

1) O trabalho com cangdes na clinica psicanalitica mostra que a analise das cifras
tensivas traz a luz algo da narrativa dos participantes da oficina que nao se apresenta de forma
explicita na letra da musica composta a partir de suas narrativas.

2) O paradigma da Semidtica surge como saida para o impasse relacionado a questao
sobre qual teoria da linguagem embasa nosso trabalho. Distinguindo e reconhecendo o valor
paradigmatico das duas filosofias primeiras que governaram a historia do pensamento
ocidental — a metafisica aristotélica (também chamada de ontologia) e a filosofia
transcendental da consciéncia —, nosso trabalho exige uma terceira via que considere o ser
como objeto possivel da interpretagdo do mundo mediatizado pelos signos ou,
especificamente, pelos significantes. Desse modo, passa a nos ser possivel postular que uma
intervengdo via experiéncia musical pode estabelecer solidariedades entre formas da
expressao e formas do contetido, de tal modo que as operacdes significantes ali empreendidas
possam ter efeitos analiticos nos participantes de nossa oficina.

3) Nesse sentido, operar com o significante em nossas oficinas de can¢do implica,

portanto, operar com tais materializagdes quantificadas na analise das gradagdes e variedades
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tensivas apresentadas pelo texto cancional (letra e melodia) construido pelos participantes da
oficina.

4) A articulacdo entre trauma e experiéncia musical, no plano da clinica, exige
mediacdo. Todavia, a mediacdo exige uma ética que, invariavelmente, estd apoiada numa
estética. Tal estética ou esthética, diz respeito a representacdo de algo inimaginavel, cujo ato
artistico reproduz e presentifica o proprio ato de criagdo do mundo através da modelagem do
significante que o faz existir “a imagem do inimaginavel” (LACOUE-LABARTHE, 1991, p.
32).

5) O inimaginavel esta localizado nesse além do limite que diz respeito ao trauma.

Partiremos agora em busca de um estudo mais aprofundado da experiéncia de exilio
vivida na ocasido do primeiro encontro com o Outro — experiéncia que deixa algo de fora do
campo da representacio (Bejahung-Ausstossung™’) e que pode ser revivida na ocasido do
encontro com um acontecimento violento. Veremos nas paginas a seguir que ser exposto a um
tipo de subtaneidade temporal, que eleva os niveis de tensividade da experiéncia do sujeito,
resulta num tipo de exilio subjetivo que merece cuidados. Aqui o impacto confundira a
impossibilidade de poder dizer o que no sujeito esta para sempre exilado e aquilo que para ele
foi temporariamente rejeitado (werfen) da experiéncia devido ao encontro com determinado
acontecimento. Sera necessario, portanto, diferenciar esses dois tipos de exilio para que,
posteriormente, possamos nos aprofundar sobre o modo como nosso dispositivo pode permitir

o resgate de algumas dessas experiéncias.

% “Afirmagdo primordial” que juntamente com a Ausstossung (“expulsio primordial”), segundo Freud
(1925/2014), diz respeito a origem do pensamento e a separagdo do sujeito do mundo externo. A dupla operagdo
Bejahung-Ausstossung define-se como o momento mitico de constitui¢do do sujeito, em sua entrada no mundo
simbolico, assim como a constitui¢do do real, como o que ndo foi simbolizado.
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4. O trauma do nascimento do sujeito: uma experiéncia de exilio?

Sujeito e Outro sdao dois conceitos complexos e intimamente ligados. O desafio de
fazer um uso pratico e original dos aportes tedricos da psicanalise e da semidtica da cancdo
nos levara ao encontro de diversos entendimentos de tais termos. Por um lado, a ideia de

Outro remete ao

lugar onde a fala se confirma por encontrar a troca dos significantes, os ideais que
eles sustentam, as estruturas elementares de parentesco, a metafora do pai como
principio da separagdo, a divisdo sempre reaberta no sujeito em sua alienagdo
primaria, apenas desse lado, e por estas vias que acabamos de citar, devem instaurar-
se a ordem e a norma que dizem ao sujeito o que ele deve fazer como homem ou
mulher. (LACAN, 1966/1998, p. 863)

Por outro lado, o termo sujeito invoca a ideia de vivente, ou seja, um

ser que deve ser captado na fala, como alguém que nunca pode enfim advir nela por
inteiro, nesse para-aquém do limiar que no entanto ndo é dentro nem fora; (para ele)
ndo ha acesso ao outro do sexo oposto sendo através das chamadas pulsdes parciais,
onde o sujeito busca um objeto que lhe reponha a perda de vida que lhe € propria,
por ele ser sexuado. (LACAN, 1966/1998, p. 863)

Eidelsztein (2012) lembra que o conceito de sujeito na teoria de Lacan ndo coincide
nem com individuo (biolégico), nem com pessoa (social e histérico), nem com cidadao (legal
e politico), nem com social (coletivo). Nem o analisante seria sujeito em seu ensino. Para
Lacan, o sujeito seria o parlétre — o que em portugués foi traduzido como “falasser”, o ser
falante.

A articulacdo entre o conceito de sujeito proposto por Lacan e o trabalho de
composicdo de cangdes na clinica permitiu-nos compreender o sujeito ndo apenas a partir da
perspectiva do ser vivo, do sujeito como pessoa, mas também do sujeito como um efeito do
discurso produzido pelo ser falante. Deste modo, a propria pratica clinica nos mostrou que o
sujeito €, sobretudo, um efeito de sentido evanescente da fala. Veremos, portanto, que a partir
deste capitulo, ao falarmos de sujeito, estaremos caminhando nesse limite ténue entre o efeito
de significacdo produzido por um texto (que pode ser tanto uma cancdo quanto uma fala) e a
materializagdo desse efeito em um ser de carne e osso. E ainda nesse limite que o conceito de
Outro podera ser lido como lugar no qual se produz esse efeito de sentido chamado sujeito.
Tal observag¢do nos serd cara, j4 que em diversos momentos de nosso texto sublinhamos a
importancia da constitui¢ao desse lugar de alteridade responsavel pela producao do sentido da
obra. A figura da mae, a figura do estrangeiro, a figura do proprio sintoma do analista, a

figura do espectador e até mesmo a figura do mediador da oficina serdo, de algum modo,
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personificacdes desse Outro.

Entretanto, ressaltamos que o nascimento do sujeito, em qualquer perspectiva,
apresenta um aspecto de irrompimento. Ele se impde como uma perfuragdo na teia de
significagdo e, portanto, nos remete a um trauma. Para Freud, esse trauma ¢ fisico, vivido pelo
bebé na ocasido de seu nascimento. Ja para Lacan, algo do encontro com a linguagem opera
um trauma logico e, portanto, merece ser pensado nesses termos. Sendo assim, enveredaremos
por esses caminhos do trauma do nascimento a fim de compreender como tal experiéncia
afeta a existéncia de um sujeito.

Comecemos pelo trauma do nascimento do bebé — experiéncia de transposi¢do do
meio liquido para o meio gasoso, aéreo, atmosférico. Essa passagem de lugar nenhum ao
aqui-agora imprime no recém-nascido altos niveis de tensdo. Eis a experiéncia do trauma do
nascimento do vivente. A grandeza que aqui estd em jogo ¢ a da propria existéncia
engendrada pelo nascer — existéncia que, inicialmente, ¢ marcada pela pura presenca das
percepcdes do mundo fora do utero materno.

Desde o advento da psicanalise, a experiéncia do nascimento apresenta o estatuto
mitico de uma situag@o de perigo prototipica. Para Freud (1926/1990), a situagdo traumatica
provocada pelo nascimento estaria marcada por uma quebra de continuidade, na qual a
angustia por ela despertada ndo estaria ligada ao trauma da separagdo, mas sim ao encontro
doloroso com a verdade do desamparo.

Duas observagdes sobre o desamparo se fazem importantes. A primeira € que,
segundo Laplanche e Pontalis (1987/1991), a palavra “desamparo”, Hilflosigkeit, designa um
“estado”, pois, para Freud, trata-se de um dado essencialmente objetivo: a impoténcia do
recém-nascido humano incapaz de empreender uma a¢do coordenada e eficaz. O termo aponta
para a condi¢do de prematuridade do bebé, anunciando a necessidade da presenc¢a de um outro
cuidador que ofereca minimas condigdes para que esse bebé possa vir a construir seus
proprios recursos de defesa, tanto contra o desamparo motor (que ¢ da ordem de uma agdo),
quanto do desamparo psiquico (que ¢ da ordem de um perigo).

O motorische hilflosigkeit descrito por Freud ¢ um desamparo motor evidenciado
pelo lactente, que se torna, para Laplanche e Pontalis (1987/1991, p. 5) “a condigdo prévia
indispensavel a satisfacdo da necessidade”, enquanto o psychische hilflosigkeit ¢ “a situagdo
que leva ao aumento da tensdo da necessidade que o aparelho psiquico ndo pode ainda

dominar” (p 112).
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Em 1900, em sua Interpretacdo dos Sonhos, Freud ja mencionava que o ato de nascer
¢ a primeira experiéncia de angustia vivida pelo sujeito, sendo, portanto, a0 mesmo tempo a
fonte e o protdtipo de toda sensagdo dessa natureza na vida adulta. No primeiro de seus
artigos sobre a psicologia do amor (1910/1996), atribuiu especial atencdo ao ato do

nascimento, ao perigo do qual a crianga foi salva pelos esfor¢os da mae:

O nascimento ¢ tanto o primeiro de todos os perigos de sua vida, como o prototipo
de todos os subsequentes que nos levam a sentir anglstia, e a experiéncia do
nascimento, provavelmente, nos legou a expressdo de afeto que chamamos de
ansiedade. Macduff, da lenda escocesa, que ndo nasceu de sua mae, mas lhe foi
arrancado do ventre, por esse motivo ndo conhecia a ansiedade. (FREUD,
1910/1996, p. 156)

Depois de uma conferéncia em 1917, o assunto permaneceu inexplorado durante
varios anos, até reaparecer subitamente no antepenultimo pardgrafo de O Ego e o Id
(1923/1996), no qual Freud afirma que o nascimento ¢ o primeiro grande estado de angustia.
Mas ¢ em 1926 que a situagdo traumadtica provocada pelo sentimento de falta da mae ¢
pensada de forma diferente do trauma do nascimento. Para Freud, a falta de objeto ao nascer
faz surgir no bebé uma experiéncia de angustia ndo condicionada a uma relagdo objetal. Nesse
sentido, a experiéncia do nascimento teria o estatuto mitico de uma situacdo de perigo
prototipica na qual a ruptura com o Nebenmensch® produz um efeito de descontinuidade
radical.

Em suma, o bebé que “chega” ¢ marcado pelo lugar de onde “veio”. Nao hé objeto
no qual ele (o beb¢) possa vir a se apoiar nessa queda inicial que é o nascimento. A cavidade
natural e subterranea, gruta que tem como nome o ato que lhe d4 sinal de presenca, o Nascer,
¢ tanto a terra de origem quanto o ato que irrompe a exorbitancia do existir do recém-nascido.
Saltando da extingdo para a saturacdo, hé nesse recém-nascido a marca do inesperado que tem
como caracteristica a efemeridade e a potencializacdo da presenca deste que subitamente
irrompe (NOGUEIRA, 2018).

Até aqui estamos as voltas com as intensidades mobilizadas pelo impacto do
“Nascer” sobre o corpo e a existéncia do bebé. Contudo, os ventos mudam quando
direcionamos a questdo do trauma do nascimento para o trauma do nascimento do sujeito que,
para a psicandlise, ¢ sempre sujeito do desejo. Ha aqui importantes diferengas a serem
apontadas, sobretudo em relacdo as trés perspectivas caras a nossa tese. A primeira ¢ a

perspectiva freudiana, segundo a qual a ideia de nascimento do sujeito coincide com o

0 “outro ao lado” que inicialmente tem a fungdo de atender as necessidades vitais do bebé (FREUD,
1950[1895])).
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advento da vivéncia de satisfagdo’® e seus efeitos, destacando principalmente a criagdo do
prototipo do desejo que em ultimo estdgio se dara no nascimento do Eu. A ideia mitica de
uma primeira mamada que injeta a falta na vida do bebé, ao mesmo tempo em que cria o
desejo de um retorno a essa primeira satisfa¢do, seria o grande evento que produz um hiato
capaz de fazer brotar o sujeito do desejo.

Lacan 1€ esse nascimento de modo diferente, sobretudo no momento em que decide
subverter o conceito de sujeito pensado desde Descartes. Afirmando (1965-66/1998) que o
estatuto do sujeifo na psicanalise se fundamenta numa estrutura que se refere a um estado de
fenda, de Spaltung como diria Freud, o psicanalista franc€s aponta para a presenca de uma
divisdo constitutiva do sujeito experimentada na fenda que se abre entre saber e verdade.
Aqui, “sujeito” ndo quer dizer o mesmo que “Eu”, e o significante passa a ter valor
fundamental em sua causagdo, uma vez que o sujeito ¢ o que um significante representa e ndo
poderia representar nada que ndo fosse para outro significante.

A terceira perspectiva do nascimento do sujeito que nos interessa aqui € a perspectiva
da semidtica. Greimas & Courtés (2008) apontam que, em semidtica, o sujeito nasce de uma
relacdo: uma relagdo de transformacgdo caracterizada por um fazer e uma relagdo de jungdo
caracterizada por um ser. Isso significa que existem dois tipos de sujeito: um sujeito do fazer
€ um sujeito de estado®’. Trabalha-se, entdo, com dois tipos de enunciados elementares: os de
estado, em que um sujeito estd em relacdo de conjunc¢do ou de disjun¢do com um objeto; € os
de fazer, em que se opera uma transformacdo na relacdo entre sujeito e objeto: de disjunc¢do
para conjungdo ou vice-versa.

Aproximar essas trés perspectivas nos parece interessante para o estudo do trauma e
de sua clinica. Contudo, ¢ preciso ter cuidado para que ndo forcemos demais a articulagdo

entre campos distintos. Nosso interesse por esse didlogo estd ancorado, sobretudo, na

*® Segundo Garcia-Roza (2009), quando um recém-nascido premido pela fome chora e agita os bragos e as
pernas, essas respostas motoras sdo ineficazes para a eliminagdo do estado de estimula¢do na fonte corporal. O
alivio da tens@o s6 pode ser obtido através de uma agdo especifica, capaz de eliminar o estado de estimulagdo na
fonte. E exatamente isto que o recém-nascido ndo ¢é capaz de fazer sem o auxilio de outra pessoa que fornece o
alimento (no caso da fome), suprimindo assim a tensdo. E a eliminagdo da tensdo decorrente dos estimulos
internos que da lugar ao que Freud denomina vivéncia de satisfagdo. A partir dessa vivéncia primaria de
satisfacdo, estabelece-se uma facilitagdo (Bahnung), de tal modo que ao se repetir o estado de necessidade,
surgirda um impulso psiquico que procurard reinvestir a imagem mnémica do objeto, com a finalidade de
reproduzir a satisfagdo original. A partir da experiéncia de vivéncia de satisfagdo, estabelece-se uma ligacdo
entre a imagem do objeto que proporcionou a satisfagdo e a imagem do movimento que permitiu a descarga.
Com a repeticdo do estado de necessidade, surge imediata- mente um impulso psiquico que procurara reinvestir
a imagem-lembranga da percepgdo do objeto, reproduzindo a situagdo de satisfagdo original.

37 Um estado ¢ a relacdo de junc¢do (conjungao ou disjun¢do) de um sujeito com um objeto, no qual se inscrevem
valores.
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amplia¢do conceitual que um campo pode oferecer ao outro, € ndo impor equivaléncias entre
termos. A pluralidade de sentidos que encontramos, por exemplo, no conceito de sujeito em
semiodtica produz interessantes reflexos em nosso entendimento sobre o sujeito da psicanalise.

Nesse sentido, as relagdes de transformacdo e de jungdo operadas pelo sujeito da
semidtica nos parece um interessante ponto de partida para a discussdo sobre como se da o
nascimento do sujeito, especialmente em nossa oficina. Veremos que, se por um lado a
intui¢do da lingua nos faz cometer o equivoco de automaticamente ligar o conceito de sujeito
ao de pessoa, por outro, as reflexdes iniciais em torno do modo como a representacdo opera
(em nossa oficina e fora dela) nos coloca diante do seguinte problema: o sujeito ndo ¢ apenas
o elemento de quem se diz algo ou aquele que pratica uma agdo, mas, sobretudo, aquele que ¢é

criado a partir da cadeia significante.

4.1 Sujeito e Representacio na cancao “Palanca Negra”

Durante uma oficina comegamos a falar sobre os sons que ndo podem ser escutados
em S3o Paulo. A primeira a falar, uma voz angolana, lembra a diferenca do accent das
linguas. O sotaque, a sonoridade era o que mais lhe chamava atengdo. Ela d4 como exemplo o
som da palavra “pode” (ele pode) que na Angola se diz “p6d” e ndo “p6di” como ¢ aqui.

Uma segunda voz, haitiana, diz da diferenca entre o francés e o portugués. A voz
angolana que carrega uma crianga fala sobre os sons de cabras, bufalos, cavalos, galinhas,
porcos. Outra voz angolana faz mencao a Palanca Negra, um animal pelo qual os angolanos
expressam grande orgulho. Ressalta o quio protegida ¢ a Palanca Negra na Angola, sendo
proibido alimentar-se de sua carne. Alguém fala sobre o singular som da praia do Marginal,
uma baia que fica na provincia do Malange, regido norte de Angola. Outro lembra o som do
Perroquet (papagaio) e de uma ave passaro chamado Pintade (galinha d’angola aqui em Sao
Paulo e capote no Ceara).

O que sdo essas vozes? Um coro de historias que ecoam em seus corpos — coro cujas
vozes se destacam, se diferenciam umas das outras pelas linguas, por seus timbres, por seus
dizeres e por seus enunciados. Cada voz sustenta a identificacdo das proprias experiéncias
com as palavras. Portar uma voz é, portanto, ultrapassar a lingua e a0 mesmo tempo tornar-se
emissario.

“E se fizéssemos frases com essas palavras”?

A sugestdo rende interessantes enunciados:
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“Eu gosto do seu sotaque”

“Existe uma grande diferenga entra lingua portuguesa e a francesa”
“Eu gosto de carne de cabra”

“Eu gosto da Palanca Negra”

“A Palanca Negra ¢ patrimonio nacional de Angola”

“A praia do marginal fica no cora¢do de Angola”

“Eu ndo gosto do perroquet porque ele é fofoqueiro”

“Eu gosto de comer galinha d’Angola”.

Elementos muito interessantes aparecem nessas frases, mas ¢ o tema do “Patrimonio”
38 . .
que pede passagem (/a passe””) no momento em que uma voz pergunta qual o significado de

patrimonio:

“Un bien commun” —um bem comum

“Um bem material”

“Celui qui conserve votre bien” — aquele que retém seu bem

“Uma coletividade”

“A cultura”

“Ils existent divers patrimoines. Chaque culture, chaque religion a le sien” —
Existem varios patrimonios. Cada cultura, cada religido tem a sua.

“Ensemble de biens que quelqu’un a a son actif ” — conjunto de bens que alguém
tem em seu ativo.

“A qualidade de alguém como a humildade”

“Quelque chose d’unique dans un pays” - alguma coisa inica de um pais.

“Uma escola, um hospital”

“A musica: kuduro, semba, compas, agbaja, rap (Krispek, Pipo, Tonymix),

Tchianda™.

** O sujeito que pede passagem invoca um passador (le passeur). Figura possivel do ethos do psicanalista na
clinica do traumatico, o passador ¢, segundo Hassoun (1996), o responsavel por promover a passagem entre o
indizivel e o possivel de ser nomeado. O autor refere que nds, na condi¢do de seres humanos, seres falantes,
somos portadores de uma historia singular e que, no seio da Historia, somos seus depositarios e seus
transmissores. Nesse sentido, a funcdo do passador enquanto disponibilidade ética do clinico possibilita o
oferecimento de abrigo ao sujeito frente ao imponderéavel da vida.
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Surgem davidas quanto aos ritmos citados. Uma das vozes danga uma 7chianda,
tentando mostrar como ¢ aquele ritmo. Outra voz mostra alguns de seus rap s preferidos, bem
como um rap de sua autoria. O nome do rap foi dito em um dialeto ndo identificado, mas as
outras vozes diziam que aquilo que estava sendo dito significava “A arma do lado do meu
bunda” (talvez algo como “A arma apontada para minha bunda”).

O conjunto de tais associagdes vai, pouco a pouco, dar contorno aquilo que
anteriormente ndo se sabia o que era. Eleger o significante “patrimdénio”, forma da expressao
e do conteudo de sentidos diversos no grupo, implica a escolha dos participante ndo por um
outro significante, mas sim por esse especifico. O percurso tematico acerca da palavra
"patrimOnio" permitird a instituicdo de uma representa¢do: a can¢do intitulada "Palanca
Negra". Veremos a seguir que a atualizagdo do conjunto de temas ligados ao "patrimonio"
constituird um sujeito que podera ser inscrito nesta ordem de representacdo (a cangdo Palanca
Negra) que o mediador da oficina fez existir.

Segundo Lacan (1959-1960/1991), a representagdo em Freud estd situada em um
entre-dois, ou seja, entre a percepgdo e a consciéncia. A partir da leitura do artigo freudiano O
Inconsciente (1915/1996), Lacan constata que a Vorstellung apresenta a mesma estrutura do
significante, mas se constitui como um elemento associativo, combinatério, denominado por
Freud como Vorstellungreprdisentanz — representante da representagio”.

Lacan (1959-1960/1991) nos mostra que esses processos de pensamento que ocorrem
entre percepcdo e consciéncia nada seriam para a consciéncia se ndo pudessem a ela serem
levados por intermédio de um discurso. Nesse sentido, o psicanalista francés refere que Freud
ndo deixa davida alguma de que esse discurso ¢ instaurado pelas Wortvorstellungen, as
representagdes de palavra.

A palavra, segundo Freud (1915/1996), adquire seu significado através da vinculagdo
com a representacdo-coisa. A propria representacdo-coisa, por sua vez, ¢ um complexo
associativo composto pelas mais variadas representagdes visuais, acusticas, tateis, sinestésicas
e por diversas outras representagdes. Contudo, a representagdo-palavra ndo se vincula a
representacdo-coisa através de todos os seus componentes, mas somente a partir da imagem

sonora.

* 0 famoso exemplo de como Freud recupera o nome do pintor Signorelli, esquecido por ele em certa ocasido,
mostra o modo de funcionamento do representante da representagdo. Através de associagdo, o pai da psicanalise
decompde os nomes que surgem no lugar do nome a ser lembrado até chegar a dois temas que teriam provocado
0 esquecimento: o sexo ¢ a morte. O que lhe faz falta, com insisténcia, é um representante da representacdo
(Vorstellungsreprdsentanz) que se trata, no fundo, do lado material da representagdo. Freud vé as pinturas,
consegue visualizar o retrato de Signorelli, mas ndo lembra o nome que representa essas imagens.
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Ao lermos Freud com Lacan ¢ possivel constatar que as representagdes gravitam,
permutam-se, modulam-se segundo as leis mais fundamentais do funcionamento da cadeia
significante:

Evidentemente essa nog¢do da substincia significante ndo pode deixar de construir
um problema para todo espirito bem pensante. Mas ndo esquecam que lidamos com
o sistema de Wahrnehmungszeichen, sinais da percepgdo, isto €, com o sistema
primeiro dos significantes, com a sincronia primitiva do sistema significante. Tudo
comega na medida em que ¢ ao mesmo tempo, na Gleichzeitigkeit™, que vérios
significantes podem apresentar-se ao sujeito. E nesse nivel que o Fort é correlativo
ao Da’'. O Fort s6 pode expressar-se na alternincia a partir de uma sincronia

fundamental. E a partir dessa sincronia que algo se organiza, algo que o simples
jogo do Fort e do Da ndo bastaria para constituir. (LACAN, 1959-1960/1991, p.82)

A expressdo da alterndncia numa sincronia fundamental remete-nos a foérmula
lacaniana: o significante “representa” o sujeito para um outro significante. Segundo Guy Le
Gaufey (1984), essa formula chave deve muito ao estadio de espelho e a nogdo de eu (moi), a
qual se encontra articulada/diferenciada daquela do sujeito representado por uma substitui¢ao
metaforica. Para Gaufey, esta ultima, longe de ser inarticulada, ¢ posta como o resultado da
operagdo complexa que faz a crianga encontrar no olhar da mae um representante do outro
olhar que se furta a ele. A troca de olhares ¢ o motivo pelo qual, no estadio do espelho, o
olhar cessa de ser o sujeito para somente sustentar a metafora.

Lembrando que para Lacan a metafora ¢ a substituicdo de significantes e ndo de
representacdes, Gaufey refere que a formula “o significante representa o sujeito para um outro
significante” inscreve o sujeito na ordem da representagdo como interna a ela mesma, ou seja,
0 sujeito se torna o que ¢ representado na representacao, e ndo pela representagao.

Segundo Gaufey (1984), a amplitude do verbo “representar”, em sua aplica¢do
comum, “representar para”, encobre dois aspectos da representa¢do: o primeiro configura-se
como um acusativo, do tipo “representar alguma coisa”; ¢ o segundo como um dativo,
apontando para o “representar alguma coisa para outra coisa”. Assim, o psicanalista conclui

que sdo esses dois lugares e essas duas funcdes diferentes que nos permitem diferenciar o moi

40 Simultaneidade.

*'Em Além do principio do prazer, Freud registra uma brincadeira de seu neto, na qual o menino atirava objetos
pequenos que conseguisse pegar para bem longe de si, para um canto do comodo, debaixo da cama. Ao mesmo
tempo, ele emitia um som prolongado “0-0-0-0” que a mae identificava como “fort” (foi-se, desapareceu, foi
embora). Depois jogava um carretel e pronunciava o mesmo 0-0-0-0, € puxava o carretel pelo corddo de novo
para fora da cama, saudando seu aparecimento com um alegre “da” (ai, esta presente, estd aqui). Essa era a
brincadeira: desaparecimento e retorno. Cf. A/ém do principio do prazer. Rio de Janeiro: Imago (Escritos sobre a
psicologia do inconsciente. Vol. I), 2006.
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do je, de modo que € nesses termos que ¢ possivel conceber a formula lacaniana que co-define
o significante e o sujeito através do apoio sobre a face escondida da representagio™.

Ao tomarmos o conjunto de significantes produzidos na oficina descrita
anteriormente, ¢ possivel observar que a inscrigdo de um percurso tematico acerca do
“patrimonio” inscreve um sujeito na ordem de uma representagdo que, neste caso, sera a
cangdo “Palanca Negra”. Nesse ponto, a diferenciacdo entre voz e sujeito ¢ de fundamental
importancia, e por isso insistimos em nomear “vozes” os participantes da oficina. Sujeito e
significante estdo intimamente articulados na medida em que o primeiro surge no intervalo do
segundo (o sujeito aparece no intervalo entre dois significantes). A voz, por sua vez, faz
suporte ao significante e surge a partir de um processo no qual sujeito e Outro lutam para
tornar a voz inaudivel um do outro.

Se ha voz, ha Outro. Consequentemente, se ha voz, ha um “ser” falante que nao
necessariamente se confunde com o sujeito. Se a voz surge como suporte da articulagao
significante, quem faz essa articulagdo ¢ um ser de carne e osso habitado pela linguagem. Eis
duas elaboracdes que nos permitem entender, junto com Lacan, que tudo aquilo que ¢
colapsado na retroagdo de um significante sobre outro, condi¢cdo fundamental para a apari¢do
do sujeito, leva o nome de voz.

Nesse sentido, ¢ possivel dizer que o “patrimonio” produz um sujeito que ¢
sustentado pelas varias vozes presentes na oficina. Cada uma dessas vozes, ao articularem os
proprios significantes que representam sujeitos para outros significantes, se apresenta como
condigdo fundamental para a apari¢do de um sujeito do “patriménio”. E aqui que o mediador
da oficina, a0 compor uma can¢do com tais elementos significantes e tematicos, opera a
importante funcdo de inscrever numa ordem de representacdo esse sujeito produzido pela
cadeia.

A cangdo “Palanca Negra®”

, composta pelo mediador e oferecida para o canto, se
apresenta como uma representacdo do sujeito produzido pelos significantes articulados pelas
vozes. Apresentando caracteristicas da Tchianda, a cangdo foi apresentada palavra por
palavra, frase por frase, entoa¢do por entoacdo, a fim de que o coro pudesse canta-la: (Faixa 4

do CD em anexo):

*20 valor de um significante “representar para” define o sujeito como parte intrinseca da representacdo. Tal
como o modelo do deputado que representa os eleitores de seu distrito (ele ndo lhes parece, tampouco ¢é a
representagdo deles), o significante € o representante do sujeito que, articulado com outros representantes
compdem uma representagao.

* Titulo dado pelos proprios participantes da oficina.
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Existe uma grande diferenca / entre a lingua portuguesa e a francesa

A lingua é nosso patriménio / cada cultura cada religido tem a sua / cada cultura
cada religido tem a sua

a qualidade de alguém, como por exemplo a humildade / Alguma coisa inica de um
pais

Sua cultura / Sua cultura

uma escola, um hospital / ou um bem material / Uma coletividade

Um bem comum / Como a praia do marginal que fica no coragdo de Angola

Um sotaque / Como o conjunto daquilo que alguém retém como seu bem em seu
ativo

E um fofoqueiro peroguet / Tem que tipo de sotaque? / Ou uma pintade

A vivacidade da lingua / A diferenca ¢ sua riqueza / Ndo podemos esquecé-la

Palanca Negra
Ca Ca
da da
Ca Ca cultura religido tem a sua
di por da da
xiste uma gran fe entre alin tu cul reli
ren gue tu gido
de %] gua sa lingua é nosso patrimdnio ra tem a sua
3 a
Su
El
pais Su cultura
de hu El hos te
qualida al como por exemplo mil cul uma escola pi ouum bem Ti
gué da cadeum tu tal al
de m El de  alguma coisa Uni ra um ma uma coletividade|

A a
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Um Um

bem a praia do marginal que fica no coragdo de Angola S0 o conjunto daquilo que alguém retém como seu bem em seu ativo

comum taque

como como

pa canegra

fofoquei 10 temque  tipo ta vivaci da diferen i @

quet que lin que ne

10 de ou uma pintade da gua (aé ndo podemos esquecé-la gra

Observa-se que a musica comega tematizando a diferenca entre a lingua portuguesa e
a francesa, dando énfase a seu cardter de patrimonio. O gesto composicional realizado pelo
mediador — gesto que fundamenta a estrutura da cancdo — ¢ o estabelecimento de uma melodia
acelerada e concentrada em torno de reiteragdes tematicas que configuram uma espécie de
centro da cangdo, refor¢ando as relagdes de identidade expressas pela letra. A fim de atenuar
0 excesso reiterativo inicial, a cangdo apresenta um ponto de desaceleragdo por intermédio da
expansdo indicada pelo aumento da duragdo das notas que incidem na palavra “cada”. Tal
oscilagdo tensiva cria um ambiente sonoro propicio a configuracao da espera dentro e fora do
processo musical (TATIT, 2016, p. 119).

O tom de celebragdo denotado pela conjung@o narrativa impressa no encontro entre
melodia e letra — tom que continua sendo expresso na reiteracdo dos motivos melddicos
presentes na frase “a qualidade de alguém, como por exemplo a humildade” — sofre uma nova
desaceleracdo a partir da presencga de gradacdo ascendente na frase “alguma coisa unica de um

3L
1

pais”, culminando no alongamento da vogal “i”. Esse pequeno movimento passional prepara
uma nova saturacdo da tematizacdo expressa no recrudescimento das formas melddicas

recorrentes na frase “Sua cultura”. O salto intervalar entre um verso e outro, explicito na



78

“tatitura”, mostra que a saturacdo da tematizacdo s6 ndo ¢ total devido a presenca da

descontinuidade causada pela expansdo melddica do alongamento da vogal “u” da palavra

Su

Su cultura

cul

tu

ra

A tematizacdo melddica aqui vai satisfazendo as necessidades gerais de
materializa¢do dos temas lingua e cultura, ambos articulados ao “patrimonio”. Nesse sentido,
o tema melddico se repete novamente na estrofe seguinte, criando uma relacdo motivada entre
tema e ideia expressa na letra.

A cang¢do atenua suas caracteristicas centrais utilizando o recurso complementar do
desdobramento. Trata-se do recurso no qual “a can¢do progride em sua trajetoria melddica,
nem que seja apenas o suficiente para justificar o seu regresso ao nucleo, entendido como um
dominio das identidades tematicas” (LOPES E TATIT, 2008, p.24). Sera o caso da Palanca
Negra que, evoluindo para um acorde de F4 maior que modula para um F4 menor, ird
desaguar no retorno do enaltecimento da identidade entre um bem comum e a Praia do
Marginal por um lado, e por outro na identidade entre um sotaque e o patrimonio (conjunto
daquilo que alguém retém como seu bem em seu ativo).

A reiteragdo melddica ¢ retomada e novos temas sdo apresentados (o sotaque dos
passaros perroquet € pintade). Quase no fim da cangdo, a distribui¢do dos acentos nas silabas
atonas (1° e 3%), tornando-as tonicas, faz nascer um outro sentido dentro do proprio sentido da
musica: a vivacidade da lingua, cuja diferenca ¢ sua riqueza, torna-se uma “viva cidade” que
pede para ndo ser esquecida. O ponto mais alto de celebracdo e de comunhdo entre cultura,

patrimdnio e lingua se da no refrdo final, no qual se enaltece a “Palanca Negra”.
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A canc¢do “Palanca Negra”, como vimos, faz nascer um sujeito. Mas a qual sujeito
estamos aqui nos referindo? Segundo José Luiz Fiorin (2007), na tradi¢do linguistica, a ideia
de sujeito articula-se a dois conceitos: de um lado, o sujeito ¢ o que ¢ “submetido”, como
indica a etimologia, a observagdo, a reflexdo, ao qual se opde o predicado, que € aquilo que se
diz do sujeito; de outro, o sujeito ¢ um ser que realiza um dado feito, ¢ um principio ativo.
Lembrando Greimas e Courtés (2008), Fiorin observa que alguns linguistas buscam
ultrapassar essas duas nogdes, invertendo a problematica: em lugar de partir do sujeito para
dar-lhe determinagdes e mostrar as atividades que realizardo, ddo prioridade a relacdo, ou
seja, ao verbo ou a fungdo. Nesse caso, o sujeito € um ponto de chegada. Nao existe um
sujeito em si, mas sim ¢ constituido pela natureza de sua fungao.

Segundo Jean-Marc Lemelin (2001), no nivel da gramdtica semio-narrativa, a
semiodtica e a psicanalise t€m o mesmo objeto, ou seja o actante, que ¢, na verdade, o proprio
sujeito. Contudo, tais disciplinas utilizam diferentes métodos de andlise e de estudo para a
discussdo desse mesmo ponto de vista. Para a semidtica, na actincia de sua busca, o sujeito é
o sujeito do objeto. Trata-se do subjectum (cartesiano, classico), o sujeito da acdo. Para a
psicanalise, o sujeito, em seu desejo, estd sujeito ao objeto. Trata-se, segundo Lemelin, do
subjectus de Pascal e do romantismo — o sujeito da paix@o. Seja de uma forma ou de outra,
encontraremos neles a presenca de uma sujei¢io: ou o sujeito esta a servigo do destinador** ou
o0 sujeito esta assujeitado a um outro sujeito.

Nota-se, portanto, que, no ambito do enunciado elementar, o sujeito surge como um
actante cuja natureza depende da funcdo na qual se inscreve. Essa sera a diferenca entre o
sujeito frasal (funcdo de declarar algo na frase), o sujeito gramatical (funcdo de reger a
terminagdo verbal), o sujeito epistémico (funcdo de lugar abstrato no qual se acham reunidas
as condigdes necessarias para a constituicdo de sua unidade com o objeto), o sujeito
discursivo (funcgdo politica) ou ainda o sujeito do inconsciente (fun¢do de representar um
significante para outro significante). Apesar de todas essas diferengas, encontramos em cada
uma dessas dimensdes do sujeito um elemento minimo a ser analisado: o elemento jectal.

O elemento jectal, ject (como no inglés subject), ou no francés jéter”, tem dentro
dele o sujeito e o objeto. O ject seria a situagdo total que em portugués e francés escrevemos,
respectivamente, sujeito e sujet. Nota-se, portanto, a presenga de uma fusio entre o sujeito e

objeto no elemento jectal — fusdo que gera confusdo desde os gregos. Quando o sujeito ¢é

44 Lt r
Aprofundaremos melhor esse ponto no préoximo capitulo.

* Langar, jogar.
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assunto, a principio ele € objeto, tal como quando dizemos “vou tratar de tal assunto”. Quando

o assunto comeg¢a a ficar complicado, ele comeca a virar o que a semiodtica chama de
. . ., 46 .. . e A .

antissujeito; quando o sujeito perde o objeto inicia-se um processo de resisténcia a uma certa

harmonia das coisas:

Se tudo estd dentro de nos, temos o “objeto” dentro de nds, ndo ha razdo para
movimento, a narrativa se neutraliza naquele momento. Se noés perdermos o
“objeto”, temos que ir em busca dele, entdo ganhamos o sentido, perdemos a
harmonia mas ganhamos o sentido. Vivemos neste processo, momentos de harmonia
provisoria e momentos de busca de alguma coisa. (TATIT, 1999, p. 228)

Constata-se que a mobilidade do elemento jectal faz com que sujeito e objeto
caminhem juntos. Encontramos semelhanca entre esse elemento e o hypokeimenon® - termo
grego que reenvia o sujeito a sua fun¢do de suporte ou submissdo a ordem linguageira. Esse
sujeito, segundo Goldenberg (2018), tem como “substiancia” um objeto negativo, visto que ¢é
definido como produto destes mesmos significantes. Como se o sujeito aqui fosse objeto da
linguagem (e ndo o contrario), essa submissdo ¢ representada na psicandalise pela barra sobre o
S do sujeito ($). Sera isso que levard o Homem a impossibilidade de tudo ser*® — efeito de
linguagem que tanto divide dito e dizer, quanto enunciado e enunciagao.

O sujeito barrado da psicandlise pode ser articulado ao sujeito linguistico justamente
no ponto no qual a divisdo produz a falta que o constitui como sujeito em busca de um objeto,
ou seja, sujeito desejante. Vemos tanto com Tatit, quanto com Lacan, que quanto mais o
objeto se destaca do sujeito, mais ele pode empreender essa busca para restitui-lo. Tanto do
lado do texto propriamente dito®, quanto do lado da fala, a busca pelo objeto faltante esta
suportada pela linguagem. E aqui que parlétre se confunde com o sujeito do desejo.

Um ser ¢ falante porque ¢ habitado pela linguagem. Se esta habitado pela linguagem
¢ porque esta assujeitado ao campo do Outro. Na medida em que ¢ do lugar desse Outro que o

sujeito se formula, ele também ¢ eclipsado pelo sentido presente nesse Outro. Logo, segundo

46 . . . .. . . .
Se uma onga come o gado dos fazendeiros ela é antissujeito. Quando os fazendeiros saem para caga-la, ela vira
objeto.

47 . . .
Traduzido como suposto, suporte ou posto embaixo de alguma coisa.

*8 Nesse sentido, Franklin Goldgrub (2008), apresenta uma interessante descri¢do do processo de constitui¢do do
sujeito através de quatro momentos estruturais nos quais sujeito e objeto interagem de maneiras singulares. No
primeiro, ndo ha diferenciag@o entre sujeito e objeto, cuja persisténcia acarretaria o autismo. No segundo, o
infans estd em posicdo de objeto, cuja persisténcia acarretaria a esquizofrenia (a paranoia situa-se entre o
segundo e o terceiro momentos). No terceiro momento, a crianga esta em posicdo de sujeito absoluto, ainda néo
limitado pelo ‘ndo’. Isso acarretaria os quadros de mania e depressdo. E, por ultimo, a posi¢do de sujeito
desejante, passivel de usar o ‘ndo’ para si mesmo — correspondente a internalizagdo do superego.

49 , . . .
Veremos no decorrer da tese que hd um texto escrito a ser lido na fala do vivente.
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Lacan, o sujeito seré realizado no “forjamento de ligagdes entre significantes” (FINK, 1998,
p.101), de modo que seu nascimento diz respeito a forma como se da seu assujeitamento
sincronico a esse campo, o campo do Outro (LACAN, 1964/1985, p.178). E nessa perspectiva
que o trauma do nascimento passa a ser um trauma logico que faz nascer um sujeito portador

de uma voz.

4.2. O nascimento do parlétre

Lacan refere que nos textos freudianos O Fetichismo (de 1927) e A perda da realidade
na Neurose e na Psicose (de 1924) ja esta expressa a dialética que o estruturalismo permitiu
elaborar logicamente mais tarde: trata-se do sujeito dividido ja em sua constitui¢do, fato que a
segunda topica freudiana coloca em pauta a partir da proposi¢do dos termos Eu, Supereu e
Isso. Alfredo Eidelsztein (2012) lembra que, para Lacan, o Outro e a bateria significante “ja
estdo sempre no seu lugar”, desde sempre, e por isso estdo completos (inclusive em relagdo a
falta e aos impossiveis que comportam). Nada poderia té-los produzido e, portanto, a nogao
de causa aqui ndo poderia ser tomada como “aquilo que esteve antes”. Para Lacan, como para
outros autores, a causa ¢ sempre manca.

Nessa perspectiva, o significante passa a ter valor fundamental na causagdo do
sujeito: o sujeito € o que um significante representa e ndo poderia representar nada que ndo
fosse outro significante:

Se a ordem significante ¢ a causa do sujeito e este ndo ¢ o individuo bioldgico
afetado pela linguagem, consequentemente, o sujeito de Lacan ndo pode ser
produzido, no sentido de ter sido feito com matérias-primas substanciais que
estavam antes, como um corpo bioldgico (teoria evolucionista), sendo que € criado
(teoria creacionista), quer dizer: existe a partir do nada; “nada” que poderiamos
equiparar: 1) com o fato de que um significante como tal ndo significada nada; 2) ao

intervalo vazio entre os significantes e 3) aos buracos, por exemplo, do ndé
borromeo, originados no bucle significante. (EIDELSZTEIN, 2012, p. 11)

Segundo Eidelsztein (2012), ha duas mudangas radicais a partir da novidade dessa
conceitualizagdo: a primeira diz respeito ao tempo, que passara a ser considerado reversivo,
implicando a consideragdo de um tempo circular, no qual se observa a perda do presente e a
anterioridade légica do futuro em relagcdo ao passado. Esse tempo foi designado por Lacan
futuro anterior. A segunda mudanca remete ao espaco, que passa a ser matematico; mais
especificamente, o espago das superficies topologicas. Pensado como uma combinatoria
bidimensional de pontos, o espago perde a terceira dimensdo e destaca a fun¢do do furo.

Nessa combinatdria, uma estrutura se fecha e se inscreve em uma geometria que produz uma
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borda. Aqui a metafora do oleiro pensada por Lacan nos parece visualmente eficaz: constroi-
se o0 vaso criando uma borda em torno do vazio.

No que diz respeito ao tempo, estamos diante da leitura lacaniana do nachtrdglich. O
termo utilizado por Freud da conta de dois fendmenos: a reinterpretacdo do trauma infantil,
que acontece no “sd-depois” da maturacdo genital, atribuindo-lhe sentido sexual; e as
vivéncias infantis que apresentam efeitos posteriores na vida adulta do vivente. A prerrogativa
aqui seria a presenca de uma sincronia que nao se confunde com um tempo simultaneo, o qual
diz respeito a dois sucessos que ocorrem no mesmo instante cronologico’. Em outras

palavras, o sincronico instaurado pela linguagem pode ser definido como:

uma abstragdo que da conta do tempo da origem de qualquer lingua ou, em termos
mais formalizados de Lacan, do conjunto significante; isso indica que toda a
estrutura € desde o inicio ja completa, inclusive com tudo o que esté faltando e o que
lhe é impossivel. Este tempo ndo admite ser cronologizado ou datado, isto ¢é, fazé-lo
coincidir com o que marcam os reldgios ou calendarios. (EIDELSZTEIN, 2012,

p.16)

O que esta desde o inicio ¢ a ordem significante e o Outro. Tal ideia fortemente
presente na teoria de Lacan faz com que Eidelsztein postule que a apari¢cdo do Outro e de toda
a bateria significante ¢ equiparavel ao Big Bang, um acontecimento que fabrica uma espécie
de falta de memoria bioldgica que fard o corpo do recém-nascido perder sua poténcia causal.
Nas palavras de Lacan, “o que havia ali desaparece por ndo ser ja mais que um significante”
(LACAN, 1966/1998, p. 854).

A aparicao da linguagem e do Outro implica uma descontinuidade absoluta com um
antes que proporciona a perda da condi¢@o natural do corpo bioldgico do recém-nascido. Tal
efeito ¢ fruto da imersdo do bebé no mundo do significante — imersdo que condiz com sua
entrada no mundo da linguagem que tanto inaugura a presenca do Outro, quanto anuncia: “ha
significante”. Tal noticia introduz o sujeito no mundo do significante, a0 mesmo tempo em
que o confronta com o fato de que ndo existe nessa bateria significante’ que é a linguagem

um significante capaz de responder pelo seu ser, ou seja, de dizer aquilo que o sujeito ¢. Tal

%% Alfredo Eidelsztein (2012) nos lembra de que no modelo da fisica relativista, no qual tempo e espago nio sio
absolutos, o que ¢ simultaneo para um observador ndo o é para outro, tornando-se uma questdo de posi¢cdo em
relagdo aquele que olha.

! “Quantas vezes eu ja lhes disse que, uma vez dada a bateria do significante [...] nada falta?” (LACAN, 1960-

1961/1992, p. 236); “toda bateria significante pode lhes dizer que aquilo que ela ndo pode dizer nada significara
no lugar do Outro. Ora, tudo o que significa para nos se passa sempre no lugar do Outro” (Ibid., p. 237); “para
que alguma coisa signifique, é preciso que ela seja traduzivel no lugar do Outro” (Zbid., p. 237).
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condi¢do seria a “verdadeira” condi¢do de desamparo experimentada pelo sujeito diante desse
carater de irrepresentabilidade da falta de um significante no Outro.

A tensdo entre a atribuicdo de um lugar dado pelo Outro — que por ser o lugar do
significante ¢ marcado pela falta — e a impossibilidade pura de o sujeito ser aquilo que
preenche esse lugar, articulam-se para compor a ma noticia traumatica dada pelo Outro.
Noticia que, segundo Alain Didier-Weill, anuncia: “Nao ha significante”. Na medida em que
o trauma surge como essa experiéncia originaria na qual o Outro ndo pode dizer “had um
significante” (significante que define o sujeito enquanto aquilo que preenche o lugar da falta
do Outro), o encontro com o Nebenmensch™ confere ao Eu um destino alienado e preso a uma
alteridade fornecedora da propria identidade. Eis a etiologia traumatica da constitui¢do do
sujeito: se tudo der certo, ela se desdobra numa dialética entre sujeito e Outro, na qual a
propria linguagem recupera aquilo que ela perde por operar (SAFATLE, 2006, p. 126).

Faria (2015) comenta que o “nada” angustiante, a que se reduz o ser frente ao
desamparo do “ndo hé significante”, acaba funcionando como causa. Sera justamente esse
nada que produzird um lugar vazio onde se instala a estrutura simbdlica que permite ao
neurdtico encobrir essa verdade do “ndo ha”. Tratando-a como significante da falta no Outro,
ela € o que da sustentacdo ao desejo como sua interpretacio (cf. LACAN, 1958-1959/1999).

Para Didier-Weill (1997a), o significante traumatico do “ndo hé significante” vai ser
pacificado pela eficacia do “ha significante” presente na mensagem que institui o sujeito
como ouvinte. Essa pacificagdo ndo significa que a dimensdo da auséncia vai ser estancada
pela presenca significante: ela vai, ao contrario, ser exaltada, de modo a ser transportada para
o campo da significancia. Aqui um significante da falta de significante substitui a falta de
significante no Outro.

O regime de alternancia entre esse “ndo ha significante” e o “ha significante” —
regime que corresponde a presenca-auséncia do Outro — institui um ritmo. O ritmo da
pulsagdo criado por essa alternancia surge, segundo Alain Didier-Weill (1997a), como o ato
primordial pelo qual o real “trans-escandido” coloca o infans tanto para ser subtraido do puro
determinismo, quanto para cair sob o ascendente do Trago Unario. Definido como uma marca
primeira que estabelece uma ordem ao produzir um limite ao que antes estaria indiferenciado,

o trago unario introduz, ao modo de um corte, a pura diferenca que organiza um caos inicial.

52 Como dissemos anteriormente, o Nebenmensch € “outro ao lado” que inicialmente tem a fun¢do de atender as
necessidades vitais do bebé (FREUD, 1950[1895]).
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Para Didier-Weill, o traco unario ¢ aquele pelo qual surge o elemento musical mais
simples: uma nota escandida™. Tal nota surge na musica da voz da mae®* e ¢ percebida pelo
infans antes mesmo de ele perceber o sentido dos fonemas: “musica e palavra opdem-se,
assim, na medida em que a primeira da acesso a entrada no trauma enquanto a segunda da
acesso a sua saida: a musica, que introduz a Bejahung, opde-se a palavra, que introduz o
recalcamento originario” (DIDIER-WEILL, 1997a, p. 260).

A musicalidade da voz materna ¢ portadora de uma significagdo afetiva primeira.
Diversos autores demonstram como a comunicacdo verbal da made com o bebé tem
caracteristicas especiais: “prolongamento das vogais, que a torna mais lenta e sonora,
aumento da frequéncia, que a faz mais aguda, e glissandos caracteristicos que a tornam mais
musical” (LAZNIK, M. C.; PARLATO-OLIVEIRA, 2006, p. 58). Essa particularidade da fala
— chamada por alguns de “manhés” — permite a fundacdo de uma matriz simbolizante,
implantada pela musica da voz do agente materno, que tem um poder quase absoluto de
invocagdo. O som, como ruido sonoro, se organiza em musica a partir da intervengdo desse
Outro cuidador. O bebé precisa aceitar trocar o ruido do caos sonoro em que nasce pela
“sincronia significante” que o agente materno propde; assim ¢ inicialmente chamado, para,
em seguida chamar e se fazer chamar (CATAO, 2008).

Um dos motivos de nossa aposta na experiéncia musical vai exatamente nesta
direcdo: a musica se apresenta como um dos caminhos possiveis para a compreensdo da
relacdo mais primordial do sujeito com o Outro. Acompanhamos Didier-Weill na ideia de que
o poder da musica ¢ o poder de comemoracao de um tempo primordial no qual o sujeito, antes
de receber a palavra, recebe previamente uma base, uma raiz sobre a qual poderd fazer
germinar a palavra. Nessa base original comemoravel (e ndo memoravel) de uma inscri¢do
primordial, sem media¢do do imaginario, do simbolico no real, reconhecemos o Tragco Unério
de Lacan.

Hé uma diferenca entre essa musica (significante zero da significancia) e o instante
de sideracdo pelo significante. Siderante ¢ a qualidade daquilo que indica o incrivel, o
inacreditavel. Alain Didier-Weill toma essa palavra da tradu¢do de Marie Bonaporte para o
termo Verbliiffung, que surge no texto de Freud sobre os chistes. O acento recai sobre a nogao

de um sujeito dividido entre sua funcdo emissora e sua fungdo receptora: ele recebe a fala do

53 . . . . . .
Escandir aqui quer dizer, no sentido musical, “subir de tom”.

" Os estudos acerca do autismo e as incidéncias da prosédia materna na concomitincia de tais quadros
psicopatologicos (LAZNIK, 2004; FERREIRA, 2005; JERUSALINSKY, 2002), assinalam a importancia da
musica da voz materna na constituigdo psiquica do bebé.
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Outro, mas ndo pode mais emiti-la para ele (0 Outro). Em suma, aquilo que o sujeito recebe
de siderante acaba privando-o das palavras.

Alain Didier-Weill (1997a) especifica que a diferenga entre essa musica originaria e
o instante de sideracdo pelo significante ¢ que introduzird a esséncia de nossa relacdo com o
tempo. Enquanto pela sideragdo o sujeito tem a experiéncia de um tempo psiquico de laténcia
no qual ele permanece aturdido — pois ndo encontrou a tradugdo inconsciente na dire¢do do
sentido —, pela musica ele ¢ instantaneamente convocado a converter aquilo que escuta em um
passo (pas’’) de danga entre som e sentido.

A pura inscri¢ao desse passo (pas) originario € a raiz que, radicada na sonoridade da
significancia musical, dard a base na qual posteriormente a palavra germinara. Alain Didier-
Weill lembra que o tempo de inscricdo do trago undrio ¢ um tempo ulterior de génese do
sujeito falante que se constitui pelo apagamento do traco desse pas. A substituicdo, gracas ao
recalcamento origindrio, de um origindrio trace de pas (trago de ndo / trago de passo) por um
pas de trace (nenhum traco / passo de traco), terd como efeito o apagamento radical da
inscri¢ao primordial desse nome primeiro que € o trago unario.

O apagamento do trago unario torna-se, desse modo, o prego a ser pago para que
advenha a enunciagdo de uma fala®. Através do vazio que separa os sinais de presenga-
auséncia — essas duas notas que dancam ao inscreverem o trago o undrio — o pré-sujeito
tomard conhecimento da existéncia de um “entre-dois”. Esse “entre-dois” transmite um
siléncio inaudito através do qual a auséncia de manifestacdo do Outro se d4 como promessa
de um retorno possivel — algo que ¢ possivel observar na brincadeira do Fort-Da.

E nesse sentido que a repeti¢do e a sincronia do significante serio tomadas como a
base da estrutura de qualquer discurso, inclusive o musical. Neste ultimo, notamos que a
percepcdo e a consciéncia sdo forcadas a se separar, j4 que a magica do compositor estd
justamente na habilidade de fazer o ouvinte escutar tais presencas-auséncias como uma forma
unica, sem que tais movimentos sejam conscientemente percebidos. Eis a danga daquilo que
Freud chamou de Wahrnehmungszeichen (tragos de percepcdo); ou ainda, aquilo que Lacan
nomeou de sincronia significante.

Contudo, Lacan (1964/1985) lembra que a sincronia significante ndo se refere apenas

a uma rede formada de associa¢des de acaso e de contiguidade. Os significantes s6 puderam

> Em francés a palavra pas significa tanto “passo” quanto “ndo”.

56 - . . , . ~ , . . .
E nesses termos que aquele elemento musical denominado trago unario ndo representara o sujeito ainda, mas
nomeara o que ele tem de real.
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se constituir na simultaneidade em razdo de uma estrutura muito definida da diacronia
constituinte. Segundo o psicanalista, a diacronia ¢ orientada pela estrutura, essa que Freud
relaciona com o lugar no qual se estabelecem as pré-relagdes entre o processo primario € o
que dele sera utilizado no nivel do pré-consciente.

Se o nucleo da estrutura inconsciente encontra-se nesse lugar de hiancia causal, um
“entre” relacionado a divisao do sujeito, acompanhamos Lacan (1964/1985) em sua leitura ao
referir que rememorar ndo € o retorno de uma forma ou de uma impressao, mas sim o retorno
de algo que nos vem das necessidades de estrutura — da estrutura do significante.

Ha nessa afirmagdo algo de muito importante para nosso trabalho, ja que a
composi¢do de uma estrutura, seja ela a estrutura de um sujeito falante ou de um discurso
musical, implica a institui¢do de um “real” que presentifica uma realidade que nio pode se
dar, a ndo ser repetindo-se por intermédio de um ritmo. Nessa direcdo, € notavel a presenca
constante de um elemento que parece figurar uma espécie de umbigo da estrutura que insiste

em nao cessar de ndo se inscrever.

4.2.1 O real como elemento ritmico que ndo cessa de ndo ser escutado

Em seu Seminario sobre 4 Carta Roubada (1956/1998), Lacan realiza uma
interessante investigacdo acerca dos automatismos de repeticdo inerentes a cadeia
significante. E nesse texto que o psicanalista vai flagrar o funcionamento da ordem simbdlica,
demonstrando que ¢ a composi¢do de elementos heterogéneos colocados em relacdo que
determinam a lei que rege toda a estrutura.

No conto A Carta Roubada, Edgar Allan Poe (1848/2008) faz referéncia a um
menino que joga um jogo de par ou impar e que ganha mais frequentemente que o esperado.
O jogo consiste em esconder nas maos um nimero de bolinhas e pedir para o adversario
adivinhar se esse numero é par ou impar’’. Inspirado nesse jogo, Jacques Lacan construird um
modelo que, partindo da pura diferenca aleatdria entre dois significantes (+/-) produz uma
espécie de memoria vinculada ao automatismo da estrutura. Sera através dele que Lacan

demonstrard como as mais rigorosas determinagdes simbolicas adaptam-se a uma sequéncia

>7 Paulo Rona (2010) aponta para a diferenga do jogo do par ou impar em relagdo ao cara e coroa, por exemplo.
Ambos sdo jogos de probabilidade e de antecipagdo de resultado, porém o autor ressalta que ha uma potencial
diferenca entre as duas modalidades de jogos: no par ou impar, seja ele brincado com os dedos ou com as
bolinhas, ha a presenga das méos e, portanto, ha ali um sujeito. Diferentemente, no cara ou coroa ha a presenga
de uma moeda que, se ndo estiver viciada, coloca em evidéncia um outro tipo de acaso.
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de lances que se distribuem ao acaso.

A partir dessa construcdo ¢ possivel revelar como um percurso subjetivo se funda
numa atualidade que tem, em seu presente, o futuro anterior. “Que, no intervalo desse passado
que ele ja ¢ naquilo que projeta, abre-se um furo que constitui um certo caput mortuum do
significante” (LACAN, 1956/1998, p.55). Os antigos nomeavam caput mortuum’ o residuo
dos experimentos alquimicos. E isso que aqui estd em jogo: o resto de uma operagdo
complexa que liga memoria a lei, produzindo certo nimero de possibilidades de combinagdes,
ao mesmo tempo em que também produz a impossibilidade de alguns elementos significantes
se inscreverem na estrutura.

O caput mortuum, segundo Bruce Fink (1998), contém o que a cadeia ndo contém,
sendo a cadeia determinada tanto pelo que ela exclui quanto pelo que inclui. Sendo assim, a
cadeia se forma circundando e desenhando o contorno desses elementos excluidos, o que de
certo modo coloca aquilo que permanece fora da cadeia como causa daquilo que estd dentro.

O celemento ausente na cadeia se apresenta como uma espécie de centro
gravitacional, em torno do qual a lei ou a ordem simbolica funciona. Essa for¢a, do ponto de
vista estrutural, faz com que algo seja empurrado para fora a fim de fazer existir um interior.
Tal imagem esta presente no ensino de Lacan sob diversas roupagens:

Uma aula ¢ distinguida ndo em termos do que contém (...), mas em termos do que
exclui (seminario IX); o recalque originario de um significante é o que sustenta todo
o sistema de significantes; o sujeito tem uma relagdo de exclusdo interna com seu
objeto — objeto enquanto aquilo que é excluido, mas dentro, de certa forma (é o que
¢ mais intimo, mas ao mesmo tempo ejetado para fora de si), portanto extimado;

logo ¢é exterior enquanto permanece terrivelmente intimo, e interior embora
permaneca completamente estranho. (FINK, 1998, p. 220)

Ao acompanharmos o pensamento de Fink, constatamos que a cadeia nunca cessa de
ndo inscrever os elementos que constituem o caput mortuum em determinadas posigoes,
condenando-a “a inscrever eternamente alguma outra coisa ou dizer algo que continue
evitando esse ponto, como se esse ponto fosse a verdade de tudo que a cadeia produz na
medida em que anda em circulos” (FINK, 1998, p. 47). E o que seria isso que ndo cessa de
ndo se inscrever, sendo esse pedaco de real que “padece do significante” (LACAN, 1959-
60/1991, p.157)?

Eis uma interessante retomada da problematizagdo do real enquanto aquilo que

origina as impossibilidades dentro da cadeia significante e que produz um resto que relanca o

38 «Cabeca morta”.
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sujeito a repeti¢do. Veremos, posteriormente, que esse real estara associado a um inaudito que
necessita de condi¢des particulares para ser arrancado de uma certa condi¢do de exilio da
cadeia significante.

Real e repeti¢ao se manifestam aqui sob ordem do acaso, o que nos remete a leitura
lacaniana do funcionamento do automaton e da tyche aristotélica (1964/1985). Nela, o
psicanalista traduz esta ltima por encontro do real, o qual est4 para além do automaton — este
que se define como o retorno, a volta, a insisténcia dos signos aos quais nos vemos
comandados pelo principio do prazer.

Muito ja se escreveu sobre o funcionamento da fyche e do automaton na teoria
lacaniana, porém o que nos parece fundamental aqui destacar ¢ o modo como os dois
aparecem conjugados. Trata-se do funcionamento da cadeia significante que tem como
especificidade a repeti¢do engendrada por uma lei criada a partir da exclusd@o de um elemento,
0 caput mortum.

O encontro com esse elemento excluido, exilado — encontro faltoso — se apresenta na
histéria da psicandlise, primeiramente, como traumatismo (LACAN, 1964/1985). Seja o real
apresentado na forma do que nele héa de inassimilavel (o trauma), seja na repeticao da cadeia
modulada pela determinag@o simbdlica, tyche e automaton parecem caminhar lado a lado.

Chega aos nossos ouvidos um interessante exemplo sobre o que estamos aqui
tentando dizer. Um homem que decide partir em viagem, na qual pretendia-se um roteiro
totalmente aleatorio, e ele se vé na divida quanto ao caminho a tomar na hora da partida.
Decide sair dirigindo sem pensar nos lugares a que aqueles caminhos iriam levar. A certa
altura da viagem, nosso amigo se depara com uma placa avisando que logo a frente viriam
trés cidades, duas das quais lhe eram muito conhecidas. Uma delas era a cidade natal da irma
de sua avo paterna, uma personagem que ha muitos anos tinha “sumido do mapa” e que a avd
ndo fez muito questdo de procurar até pouco tempo antes de sua morte. J&4 a outra cidade
remetia o viajante a uma tia, também paterna, que no passado viajava frequentemente com um
antigo namorado para essa cidade.

Ler os nomes das cidades na placa faz o viajante pensar imediatamente em uma certa
crise na relacdo com seu pai que teria sido agravada ap6s um episddio acontecido entre ele e
seu irmao. Tal episddio revela para o viajante certa condi¢do problemadtica das relagdes
estabelecidas em sua familia, na qual ele se vé preso em uma desagradavel posi¢do, posicao

essa que ele considera idéntica a da tia que a segunda cidade o fez lembrar.
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Nesse momento nosso viajante ¢ tomado por uma angustia acompanhada pelo
seguinte pensamento: “estou fazendo o mesmo caminho que eles”. Notamos a incidéncia do
automaton ¢ da tyche aqui conjugados na experiéncia com o acaso, o sujeito escolhe
caminhos aleatérios que o colocam diante de uma placa que, de forma totalmente
contingencial, langa-lhe dois nomes de cidades. Vale lembrar que muitas placas tinham
passado e, portanto, muitos nomes de cidades tinham sido avistados (além disso, nessa mesma
placa havia um nome que ndo lhe era familiar). Porém, o encontro com um significante
especifico remete-o a toda uma cadeia de eventos que lhe assinalam certa posi¢do angustiante
que, diga-se de passagem, era tema frequente de sua analise.

O que se conclui ¢ que a fungdo da tyche como encontro faltoso coloca-o em
confronto direto com a imposi¢ao significante produzida por trds do automaton. O final do
seu relato permite-nos concluir, a posteriori, que o caminho escolhido por nosso viajante ndo
havia sido tdo aleatorio assim. Ele proprio conclui que a sina expressa na frase “estou fazendo
o mesmo caminho que eles”, produzida no “s6-depois” do encontro aleatoério com a placa, ¢é
vivida como repeti¢do inconsciente de um significante familiar do qual ndo consegue se
livrar.

Vemos, neste caso, que o encontro com o real enquanto faltoso, levou o viajante ao
encontro com o real como automatismo de repeti¢do de sua estrutura significante. A angustia
que advém dessa experiéncia lhe causa um sofrimento impar, uma souffrance — palavra que,
nos lembra Lacan, ndo possui apenas o sentido de sofrimento, mas também de paciéncia na
espera de algo indeterminado, de negdcio inconcluso, de mercadoria ndo retirada pelo
destinatario, como uma carta nao reclamada, extraviada, ndo retirada.

Esse sofrimento impar, que nos parece indicar um tipo de suspensao surgida a partir
da conjugacdo entre fyche e automaton, apresenta a mesma estrutura da conjugacdo que esta
em jogo na logica da alienagdo-separacdo que veremos a seguir. A presenca do conectivo
inclusivo da légica formal, o vel, que no portugués representa o tipo de pratica de escrita que
grafa um “e” e um “ou” divididos por uma barra, parece ser a mesma daquela exposta por nos
no texto acima. Este “e/ou” — indicando “um ou outro, possivelmente ambos” — produz a
fenomenologia da experiéncia citada por nosso viajante, na qual acaso e repeti¢do se
conectam de forma a fazer coincidir o que ¢ da ordem da estrutura do sujeito e aquilo que ¢é
contingencial.

Obviamente, o campo de intersec¢do aqui criado ¢ um campo imaginario, que sO se

produz em funcao da forca centripeta do caput mortuum. Nesse sentido, € possivel notar em
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Lacan a presenga de um sistema que, associado a conjugacao entre tyche e automaton, ¢ fruto
de uma sintaxe produzida por uma matriz simbdlica que, em ultima instancia, configura-se
como método de cifragem de um acontecimento. A cadeia significante, como o proprio Lacan
diz, “lembrara®” dos elementos que nio podem aparecer antes que quantidades suficientes de
outros, ou certas combinagdes de outros, tenham se juntado a ela. Essa lembranca ou
contagem constitui um tipo de memoria, na qual “o passado ¢ gravado na propria cadeia,

determinando o que esta por vir” (FINK, 1998, p. 38).

4.2.2. A criagdo do sujeito em nossa oficina

O lugar vazado deixado pela ndo inscri¢do do caput mortum ¢ instilado em nossa
oficina de cang¢do através do gesto composicional que articula melodia (capturada na entoagao
da fala dos participantes), harmonia e ritmo. A diacronia da melodia s6 faz sentido quando
sustentada pela estrutura sincronica da harmonia. Do encontro desses dois elementos surge
uma forca pela qual se transmite um ritmo. Operar com tais elementos, num espago de
composi¢do coletiva, sera uma habilidade que o mediador da oficina devera conquistar —
habilidade que consiste em fazer nascer, através de um gesto criativo, um espago de
existéncia. Estamos aqui diante de algo analogo aquilo que no Génesis se constitui como a
“instauracdo de um verbo fundador”.

“No principio da criacdo dos céus e da terra, quando a terra era caos e trevas, o
Espirito de Deus disse: Que exista a luz”! E assim que Alain Didier-Weill (1997a) traduz, a
partir de uma leitura singular das perspectivas judaica e cristd, o ato divino da criagdo. Nessa
leitura original, Didier-Weill aponta para a presenca de trés reais nomeados por Deus no
inicio de tudo: o caos, as trevas e o abismo. Se a palavra do criador que instaura o “ha Um®”

b

. 61 o
¢ o verbo fundador que Lacan chama de “fiat furo’ ”, a criagdo pela qual se desenha o
entrelacamento do simbolico, do real e do imagindrio faz surgir um espaco vazio de

significancia e de objeto.

> Tal recordagdo inconsciente, para Lacan, ndo é a mesma da memoria, ja que ndo se trata da propriedade de um
ser vivente. Trata-se, na verdade, do funcionamento auténomo, automatico do inconsciente que ndo pode
esquecer e que “preserva no presente o que o afetou no passado, segurando cada e todo o elemento eternamente,
permanecendo marcado por todos eles para sempre” (FINK, 1998, p. 39).

% Veremos a seguir que o “hd Um” instaurado pelo mediador da oficina estardi em relagio de
complementariedade com a cria¢do dos participantes. Juntos, mediador e participantes fazem surgir este espago
vazio em que se € possivel colocar coisas dentro.

% Alusdo ao fiat lux (faga-se a luz) do livro do Génesis.
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Os trés tipos de real pensados por Didier-Weill introduzem tipos diferentes de
siléncios, dado o fato de que cada um deles estd em descontinuidade com o reino da palavra.
Se o caos parece-nos o real que ndo cessa de ndo silenciar, as trevas parecem relacionar-se
com aquilo que cessa de silenciar (real nomeével). J& o abismo, este real do inomindvel,
parece articular-se com aquilo que ndo cessa de silenciar. Este ultimo, inacessivel ao poder de
nomeagao do criador, aponta para o inominavel presente no recalcamento originario. Segundo
Didier-Weill, o abismo encarnaria um tipo de siléncio®” que testemunha o limite que o poder
simbdlico da Bejahung recebe da Austossung.

Desde suas reflexdes acerca da sublimacio em seu seminario A Etica da Psicandlise,
Lacan indica que aquilo que estd em jogo na criagdo ¢ a introdu¢do no mundo de um novo
significante modelado a imagem da Coisa. Vejamos o exemplo da criacdo do vaso — objeto
que, segundo Lacan, fez existir o primeiro significante elaborado pelas mios do homem®. O
“nada” particular que o constitui em sua fung¢do significante ¢, em sua forma encarnada, o que
caracteriza o vaso como tal. Sendo assim, o vazio que ele cria ¢ justamente o que introduz a
nocao e a perspectiva do “preencher”. Serd a partir desse significante forjado pelo vaso que o
“vazio” e o ‘“cheio” entrardo no mundo, mostrando que as estruturas de oposi¢cdo que
constituem o significante introduzido pela criacdo, apresentam a potencialidade de modificar
profundamente o mundo.

Ao compor uma can¢do, o musico faz exatamente o mesmo que o oleiro: introduz
um objeto que possa criar significantes que, em seu conjunto, ddo contorno a existéncia desse
centro vazio chamado a Coisa, das Ding. Lacan coloca das Ding no lugar central do sujeito e
nomeia esse local “exterioridade intima” ou “extimidade” (LACAN, 1959-60/1991, p. 173).
Assim, o centro do homem, o mais intimo, estaria fora dele, e sua busca estaria voltada para o
reencontro desse “Outro absoluto do sujeito” (LACAN, 1959-60/1991, p.70) localizado em
das Ding. Anos depois, Lacan (1968-1969/2008) situara o objeto causa do desejo nesse lugar

éxtimo, conjugando o intimo com a exterioridade radical. Ao falar do ponto vazio da

02 A importancia desse siléncio estara mais evidente no momento em que discutiremos a questdo do traumatismo
causado por um acontecimento violento. Veremos que, na medida em que o abismo designa o lugar do real que
ndo serd de modo algum nomeado, o siléncio que ele faz ouvir ¢ aquele que retorna como um dos sinais do
trauma na clinica do traumatico. O siléncio do abismo encarna um real que ndo cessa de querer caber no
simbolico e, portanto, pode se apresentar, em determinadas circunstincias, sob a face de um monstro.

63 Alias, Lacan diz que os significantes, em sua individualidade, sdo elaborados mais pelas midos do Homem do
que por sua alma.
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estrutura, situa o objeto causa de desejo como seu operador, localizando-o em um ponto

A gt . ~ . . 64
éxtimo da estrutura, mantendo as aproximacdes entre das Ding € o objeto a’

Pois esse das Ding esta justamente no centro, no sentido de estar excluido. Quer
dizer que, na realidade, ele deve ser estabelecido como exterior, esse das Ding, esse
Outro pré-histérico impossivel de esquecer, do qual Freud afirma a necessidade da
posi¢do primeira sob a forma de alguma coisa que ¢ entfremdet, alheia a mim,
embora esteja no dmago desse eu, alguma coisa que, no nivel do inconsciente, s6
uma representagdo representa. (LACAN, 1959- 60/1991, p. 92)

Segundo Alain Didier-Weill (1997a), o Fiat furo no qual “se projeta alguma coisa
mais-além, na origem da cadeia significante” ¢ o lugar onde se institui esse furo inaugural de
das Ding. Nele, o homem pode retornar para reencontrar o lugar e o instante no qual
respondeu ao Fiat furo com o “sim” mais originario (Behajung). Por esse “sim” originario, o
sujeito ¢ ligado por uma dupla fidelidade: fidelidade para com o Outro e fidelidade para
consigo mesmo. Serd por essa fidelidade para com o Outro que o sujeito reconhecerd que esta
em divida com a materialidade do significante transmitido pelo Outro, uma vez que a
assunc¢ao desse furo no Outro permite a instituicao do furo simboélico originario:

O primeiro tem por efeito pér em perspectiva um limite entre o simbolico
introjetado e o real rejeitado, enquanto que o segundo tem por efeito produzir um
simbdlico posto em continuidade com o real. (...) A assungdo pela qual o sujeito diz
“sim” ao significante do abismo no Outro implica que o sujeito pague com sua
pessoa para que nele surja o real de um abismo significavel por um significante; é
porque a assung@o desse abismo implica que esse abismo seja criado por um
movimento de expulsdo (Ausstossung) que o “sim” e o “ndo” sdo contraditorios e

vdo num s6 e mesmo sentido, o da realizagdo desse ato de recalcamento originario
(DIDIER-WEILL, 1997a, p. 297).

(195 2

A divida de fidelidade com o significante para o qual o sujeito deu seu “sim
originario (Bejahung) — ao mesmo tempo em que lhe disse “ndo” ao expulsa-lo (Ausstossung)
para o real — instituiu nele um triplo furo. Segundo Didier-Weill (1999), o artista prova a
existéncia desse triplo furo quando nos restitui, por intermédio de sua obra, o inaudito (no
caso do musico), o invisivel (no caso do pintor) e a imaterialidade das coisas (no caso do
dancarino).

A beleza do inaudito — que na ascendéncia do real sobre o simbdlico faz o dom da
palavra — esta presente em nossas “oficinas de cang¢des de si”. Mostrando na pratica que ha

um furo no simbolico que se situa além do dizivel, o dom do inaudito explicita a insisténcia

% E por causa de das Ding que a experiéncia com o objeto ¢ sempre faltante.
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do significante traumatico - este “ndo ha” significante® entorno do qual o corpo cancional®
ir4 se estruturar.

A presenca desse significante traumatico em nosso dispositivo instaura o que Lacan
chamou de “trilha de sirgagem”, algo que o psicanalista francés remonta a repeticdo. Jacques
Lacan associa, metonimicamente, a palavra sirgar a tirar, ou puxar, sobretudo no sentido do
jogo de cartas (puxar a carta). A imagem aqui ¢ a do magico que, ao oferecer um baralho para
o sujeito puxar as cartas, sabe que no fundo ha apenas uma carta para ser puxada: a carta
forcada®’.

Desde muito cedo percebemos esse movimento em nossa pratica no interior das
oficinas de cangdes. Sob forma de percursos tematicos, a repeticdo de significantes compunha
manifestagdes isotdpicas de temas que aos poucos faziam nascer um sujeito. Greimas e
Courtés (2008) define isotopia como a recorréncia de semas®, ou de categorias sémicas, que
fazem parte de uma mesma classe, ao longo de toda a cadeia sintagmatica do discurso. Na
medida em que os termos ou os lexemas do discurso englobam em si uma superposi¢cdo de
semas que se integram ao longo da sua cadeia sintagmatica, o discurso pode ser considerado
“polisotopico”. Beividas exemplifica essa polisotopia através do exemplo da “chapeuzinho
vermelho”, que pode ser interpretada do ponto de vista de uma “isotopia religiosa”, de uma

“isotopia sexual”, de uma “isotopia socio-econdmica”, etc. Diz o autor:

a isotopia €, pois, um mecanismo estrutural de rastreamento de semas de mesma
classe que permite ao eventual destinatario uma leitura incidente — isto ¢, fundada na
focalizag@o estrutural da organizacdo sémica — e pertinente — isto ¢, que elege uma
ou mais linhas isotdpicas de leituras — para a significacéo ai produzida. (BEIVIDAS,
2001, p.352)

Sendo assim, o conjunto das articulagdes significantes produzidas na oficina vao
instituindo percursos tematicos que constituem movimentos privilegiados do discurso. Nesses
discursos, observamos que as formas semioticas que irrompem nas falas dos participantes

funcionam como conectores de isotopias que permitem a permanéncia do efeito de sentido ao

% Nucleo que Lacan designa como da ordem do real naquilo que a identidade de percepgio ¢ sua regra.

66 . . ~ A ey e . .
O corpo cancional pode ser pensado como a articulagdo dos trés elementos ja citados: melodia, harmonia e
ritmo.

%7 Se ha uma tnica carta responsavel por realizar a magica, no ¢ possivel tirar outra. Essa ¢ a verdadeira méagica
do magico. A carta a ser puxada sera aquela que, de alguma forma, o sujeito ja esta forcado a puxar. Eis a logica
do significante que faz nascer um sujeito: institui-se uma estrutura de rede na qual sua sincronia implica retornos
cujos automatismos se traduzem como Wiederholungszwang, ou seja, como compulsdo a repeti¢ao.

68 . , . . . ~ . . .
Unidade minima de significagdo que, combinada com outras, define o significado de morfemas e palavras;
trago semantico, componente semantico.
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longo da cadeia do discurso. Podemos compreender melhor esse fendmeno a partir de uma
vinheta clinica.

No inicio de uma de nossas oficinas, uma voz congolesa nos apresenta a can¢ao
Enfants Soldats, de Jean Goubald®”. Cantada em um dialeto da regido, a musica narra o
sofrimento das criangas africanas que sdo capturadas e transformadas em soldados. No clipe
de Enfants Soldats ha imagens chocantes: criangas com armas na mao, jovens posando para
fotos com cabecgas decapitadas aos seus pés, criangas servindo de escudo para exércitos. Todo
o horror ¢ retratado na frase cantada pelo artista em dialeto local: “Roubaram minha infancia.
Devolvam ela de volta. Queria ter uma bola para chutar. Devolvam minha infancia”.

Referindo-se a condi¢do do refiigio, bem como ao tema “ser refugiado” (le sujet
d’étre un réfugie), tal voz ressalta que a pessoa ndo ¢ refugiada, mas sim estd refugiada. Esse
seria o tema de uma cangdo composta por ele e por alguns amigos congoleses. Intitulada Je

suis san force (Faixa 5 do CD anexo), a cancdo ¢ cantada pela voz:

Je suis san force, entiérement brisé / Et mon coeur agité, ma force m’abandonner /
Et la lumieres de mes yuex ne est plus avec moi / Vient vient visité ma vie / Vien
vient a mon secour ma force’*

O gesto do mediador da oficina funda um lugar de operacao da fala. Na pratica, esse
gesto ¢ um convite a falar, a narrar, a contar uma historia que permite a criagdo de um campo
de atragdo em torno de determinados significantes. Contudo, a verdadeira criagdo se inicia
quando temas vao produzindo séries associativas cujas concentragdes significantes singulares
— de cada participante — engendram uma poderosa forga que parece encadear as falas para um
tema comum.

A partir do canto de Je suis san force, aproxima-se uma outra voz, dessa vez uma
voz argentina. Escritor e apaixonado por musica, a voz nos apresenta a melodia de um tema
composto pelo artista portenho Luis Alberto Spinetta. Depois toca outra cancdo (agora
cantando) de um compositor chamado Bersuit Vergarabat. A musica chama-se Vuelos” e
trata de uma situacdo vivida por um personagem na ditadura argentina. Um dos soldados que
cumpria ordem de matar os criticos do regime escreveu um livro narrando o modo como tal

brutalidade era realizada: com pedras presas aos pés, as pessoas eram atiradas de uma lancha

% Cantor da Republica Democratica do Congo (https://www.youtube.com/watch?v=vpPjOjSL5ys).

70 ~ . . ~ ~

A voz que canta traduz a cangdo da seguinte maneira: “Eu ndo tenho forga, eu estou quebrado, meu coragéo
estd muito agitado / E minha for¢a me abandonou / E a luz dos meus olhos ndo estd mais comigo / Vem visitar
minha vida / Vem para o meu socorro”.

" https://www.youtube.com/watch?v=iDSXgATw7p4.
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em um rio. Os olhos do morto, instantes antes de afundar, olham para os olhos do algoz... diz

a musica:
Vos me estas mirando y yo voy a caer, colgado en tu sién. Vos me estas mirando y
yo voy a caer. No me ves pero ahi voy a buscar tu prision de llaves que solo cierran.
No ves pero ahi voy a encontrar tu prision. Y la bruna rebota siempre hacia aqui.
Espuma de miedo, viejo apagoén, y la bruma rebota, siempre hacia aqui. Solo voy a
volver, siempre me vas a ver y cuando regrese de este vuelo eterno. Solo verds en
mi, siempre a través de mi un paisaje de espanto asi. Y el nylon abrié sus alas por
mi. y ahora ve solo viento. Y el nylon abri6 su alas en mi. Tu cara se borra, se tifie
de gris, seras una piedra sola. Te desprendes de mi, yo me quedo en vos. Ya mis

ojos son barro en la inundacion que crece, decrece, aparece y se va y mis 0jos son
barro en la inundacion’’.

Na cang¢do, um assassinado professa o trauma, ndo da vitima, mas do algoz. O
soldado estara condenado a ver para sempre aqueles olhos desaparecendo por entre as aguas.
O nylon que separa pé e pedra, ao arrebentar no fundo do rio, indica 0 momento em que se
arrebenta o fio da vida, libertando o sujeito da agonia que, a partir de agora, serd sentida pelo
soldado assassino.

Ap0s cantar, a voz portenha relata como esta sendo sua experiéncia no Brasil. Em
Sdo Paulo ha um més, o jovem procura oportunidades de emprego e se angustia muito pela
falta de dinheiro. Estd morando em um abrigo para imigrantes e diz que tem um projeto de,
junto com uma amiga, realizar um festival de musica étnica que ele chamara de Valeo.

Uma voz feminina, brasileira, chega no grupo e pede para tocar o violdo. Ao pegar o
instrumento, dedilha a can¢io Trem-Bala” (de Ana Vilela) e, posteriormente, toca s6 o
instrumental de La Belle de Jour””, de Alceu Valenga. As belas melodias servem como pano
de fundo para uma voz croata narrar os horrores vividos por ele nas ruas do Brasil e do
mundo”. Diz ele: “As jornalistas da radio falam de uma forma que ndo sabem o que se passa

nas ruas. E preciso estar nas ruas para saber como ¢é. Vai 14 e experimenta. E a tUnica

7> “Vocé esta me olhando e vou cair, pendurado em tua nuca. Vocés estd me olhando e vou cair. Ndo me vés,
mas aqui vou buscar tua prisdo de chaves que s6 fecham (ou seja, ndo abrem). Ndo vés mas aqui vou encontrar
sua prisdo. E a névoa sempre salta aqui. Espuma de medo, velho apagdo, e a névoa salta, sempre aqui. Eu s6 vou
voltar, vocé sempre me vera; e quando eu voltar desse voo eterno, vocé s6 vai ver em mim, sempre através de
mim uma paisagem de terror assim. E o nylon abriu suas asas para mim. e agora s6 vé vento. E o nylon abriu
suas asas em mim. Seu rosto ¢ apagado, ¢ tingido de cinza, voc€ sera uma pedra inica. Vocé se separa de mim,
eu fico em vocé. Meus olhos ja sdo lama no diliivio que cresce, diminui, aparece ¢ vai embora ¢ meus olhos séo
lama no dilavio”.

” Diz a musica: “A vida ¢ trem-bala parceiro e a gente ¢ sO passageiro prestes a partir”

(https://www.youtube.com/watch?v=sWhy1VcvvgY).

" https://www.youtube.com/watch?v=UxvTdW9CLAI.

" A narrativa dessa voz croata merece destaque, ja que os desdobramentos dos traumas vivenciados por ele
parecem té-lo marcado profundamente. Sendo assim, exploraremos melhor esse encontro logo adiante.
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maneira”. No meio da can¢do de Alceu Valenga, ele ainda diz que o compositor ndo se
considera brasileiro. A voz feminina que tocava o violdo responde: “mas até eu estou
desistindo também” (sera possivel dizer “estou sem for¢a”?).

O siléncio vai dando lugar a fala que, aos poucos, vai instaurando coeréncia e
alicer¢cando elementos que vao se unindo no mesmo campo de sentido: infancia roubada, falta
de forca (no sentido de esperanga), partidas/voos, perdas, ndo-pertencimento a nenhuma
patria. Cada tema engendra e esta engendrado pelos significantes particulares de cada um dos
participantes que vao produzir ao final um sujeito que diz respeito ao conjunto de
significantes articulados pelo grupo’®.

A escolha de cada significante operada pelos participantes da oficina parece estar
modulada pelo célculo de uma maquina de sobredetermina¢ao que em Freud leva o nome de
determinagdo simbolica. O que seria essa determinagdo simbolica? Trata-se de uma maquina

que produz leis que explicitam o dominio do significante sobre o sujeito:

(...) se o inconsciente existe no sentido de Freud, ou seja, se entendermos as
implicagdes da licdo que ele retira das experiéncias da psicopatologia da vida
cotidiana, por exemplo, ndo é impensavel que uma moderna maquina de calcular,
isolando a frase que, a longo prazo e sem que ele o saiba, modula as escolhas de
um sujeito venha a ganhar acima de qualquer propor¢@o costumeira no jogo do par
ou impar. (LACAN, 1956/1998, p. 64, grifos nossos)

Estamos aqui diante da ideia da carta forcada citada por nos alguns paragrafos acima.
Enquanto os participantes da oficina, com seus respectivos significantes, narram suas
histérias, os proprios significantes individuais vdo se concatenando de modo a criar uma
espécie de polo de atragcdo que assujeita a cadeia associativa ao campo do Outro que ali esta
operando. Sim, porque onde ha linguagem ha campo do Outro operando.

Eis que nesta reflex@o nos deparamos com um certo carater isotopico do sujeito, pois
se a isotopia ¢ responsavel pela unicidade de significacdo e pela homogeneidade dos
significados ou dos temas, ¢ através do sujeito que ela parece se dar. A operacdo dessa
equivaléncia orienta nossa leitura para o rastreamento isotopico da “verdade” do sujeito que,
tal como afirma Beividas (2001), ¢ sobredeterminado pelo desejo. O modo como se engendra

essa isotopia fundante de todo discurso que € a isotopia do desejo, ou melhor, do sujeito do

7 Badiou (2004) sustenta que todo universal se apresenta ndo como regulamenta¢io do particular ou das
diferengas, mas como singularidade subtraida aos predicados identitarios, ainda que, obviamente, ela proceda
neles e através deles.
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desejo, se dé na articulagdo de dois dominios: um dominio que diz respeito ao ato de alienar-
se a bateria significante (que como vimos estd desde sempre disponivel no Outro), e um

dominio que diz respeito ao ato de separar-se dessa estrutura.

4.2.3. A logica da Alienag¢do-Separagdo no trauma do nascimento do sujeito

Para a psicanalise, no intervalo entre Sujeito e Outro se repete a estrutura mais radical
da cadeia significante, o lugar assombrado pela metonimia, veiculo do desejo. Segundo Lacan
(1966/1998), o sujeito se depara efetivamente com o desejo do Outro na medida em que
experimenta nesse intervalo outra coisa a motiva-lo que ndo seja os efeitos de sentido com
que um discurso o solicita: “O que ele coloca ai € sua propria falta, sob a forma da falta que
produziria no Outro por seu proprio desaparecimento. Desaparecimento que, se assim
podemos dizer, ele tem nas maos, parte de si mesmo que lhe cabe por sua alienagdo primaria”
(LACAN, 1966/1998, p. 858).

A alienagdo primaria diz respeito ao assujeitamento ao campo do Outro que se da
através da operacio logica da alienagdo. “Trata-se do vel’’ da primeira operagio essencial em
que se funda o sujeito” (LACAN, 1964/1985, 199), na qual ele é condenado a aparecer
somente na divisdo. Se de um lado o sujeito aparece como sentido, do outro, aparece como
afanise, ou seja, como desaparecimento, deixando-o sem saida diante da representacdo por

outro significante:

Se escolhemos o ser, o sujeito desaparece, ele nos escapa, cai no non-sense — se
escolhemos o sentido, o sentido s6 subsiste decepado dessa parte de non-sense, que
¢, falando propriamente, o que constitui na realizag¢@o do sujeito, o inconsciente. Em
outros termos, ¢ da natureza desse sentido, tal como ele vem a emergir no campo do
Outro, ser, numa grande parte do seu campo, eclipsado pelo desaparecimento do ser
induzido pela fungdo mesma do significante. (LACAN, 1964/1985, p. 200)

" As palavras vel e aut, em latim, querem dizer “ou” (negagio) e “e” (conjungdo), respectivamente. Em logica
elementar designam a disjuncdo exclusiva: “ou frango ou carne” (mas néo os dois) e a inclusiva: “ndo estacionar
dia e noite”. Segundo Lacan (1964), o vel da alienagéo se define por uma escolha, cujas propriedades dependem
de que haja na reunido de dois conjuntos um elemento que comporte um “nem um nem outro”, qualquer que seja
a escolha que se opere. Nesse sentido, o vel apresenta-se tal como o conectivo inclusivo da ldgica formal, que no
portugués representa o tipo de pratica de escrita que grafa um “e” e um “ou” divididos por uma barra. Este
“e/ou” — indicando “um ou outro, possivelmente ambos” — faz operar um tipo de légica de reunido especifica
chamada disjung@o. Sera no registro dessa logica que o sujeito se constituirda como efeito da relagdo de
dependéncia significante no/do campo do Outro, constituindo-o como o lugar operante de uma divisdo subjetiva.
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Operagio de Alienagio’®

Vemos no desenho acima que o encontro entre sujeito e Outro, entre o ser € o
sentido, institui um furo. Serd esse troumatisme — esse furo do “ndo ha significante” que
representa o sujeito para o Outro — que criard a zona particular chamada por Lacan de “fator
letal”. E muito conhecido o exemplo que Lacan nos oferece sobre essa operagdo. Trata-se do
exemplo do ladrdo que diz: “a bolsa ou a vida”. O impasse de quem ouve tal indagacgdo
explicita a primeira alienag@o pela qual o homem entra na via da escravidao da linguagem.

Quando o ladrdo, ou seja, o Outro nos diz “liberdade ou a morte”, a unica prova de
liberdade que temos, segundo Lacan, ¢ justamente a de escolher a morte, pois € s ai que
demonstramos nossa liberdade de escolha. Eis o essencial do vel alienante, esse fator letal
fundado na subestrutura da reunido que “ndo impde uma escolha entre seus termos sendo ao
eliminar um dos dois, sempre o mesmo qualquer que seja esta escolha” (LACAN, 1966/1998,
326-326).

Contudo, serd necessaria uma segunda operagdo para a causagdo do sujeito. Trata-se
da separagdo, aquela fundada na subestrutura chamada intersec¢do, a qual, segundo Lacan, ¢é
constituida pelos elementos que pertencem aos dois conjuntos. Sera a interseccdo que
produzird a operacdo de separagcdo, de modo a fazé-la responder a inscricdo do desejo do

Outro na falta que ha no intervalo significante.

" Diagrama proposto por Jean Michel Vappereau (2014).
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Separare, separar, irei logo ao equivoco de se parare, se parer, em todos os sentidos
flutuantes que tem em francés, tanto também vestir-se, quanto defender-se, munir-se
do necessario para por-se em guarda, e irei mais longe ainda no que autorizam os
latinistas, ao se parare, ao engendrar-se de que se trata no caso. Como, desde este
nivel, o sujeito terd que se procurar? — ai estd a origem da palavra que designa em
latim o engendrar. Ela ¢ juridica, como alias, coisa curiosa, em indo-europeu, todas
as palavras que designam “pdér no mundo”. A propria palavra parturi¢do se acha
originar-se numa palavra, que em sua raiz ndo quer dizer outra coisa sendo procurar
um filho para o marido, operagdo juridica, e, digamos logo, social. (LACAN,
1964/1985, p. 202-203)

Operagdo de Separagdo’”

Eis o que Lacan (1964/1985) chama de recobrimento de duas faltas: uma encontrada
pelo sujeito nos intervalos do discurso do Outro, na intimagado representada pela sentenca: ele
me diz isso, mas o que ele quer? A outra falta, aquela relacionada com o “ele pode me
perder”, funciona como recurso contra a opacidade do que ¢ encontrado no lugar do Outro
como desejo. Sua propria perda ¢ o primeiro objeto que o sujeito tem a oferecer nessa
dialética.

O recobrimento dessas duas faltas produz uma dialética dos objetos do desejo
fazendo a junc¢do do desejo do sujeito com o desejo do Outro. Cabe-nos aqui um comentario
sobre nossa oficina de cang¢do, j4 que o gesto criativo do mediador da oficina — gesto
fundamental para a instituicdo tanto do espago de criacdo, quanto da modelagem do
significante — constitui-se no empréstimo do “desejo de compor” do proprio mediador. A
partir de suas escolhas e do manejo das escolhas do grupo, o mediador da oficina funda a
possibilidade de compor. E desse gesto do mediador que surgirdo as tonalidades das cangdes,
a forma como se cadencia a harmonia musical, 0 manejo das tematizagdes e passionaliza¢des
propostas pelos participantes, etc. Sempre seguindo, ¢ claro, as diregdes das formas entoativas
da fala dos participantes da oficina® .

Ressaltamos que € notavel a presenca de elementos da l6gica da alienacdo-separagdo
nos processos dos exilados por n6és acompanhados. A escolha for¢ada presente na operagdo de

alienag¢do nos remete a escolha da partida dos exilados, aquela que Rosa chama de escolha

7 Vappereau, 2014.

% Discutiremos mais a frente a questio da captura das formas entoativas dos participantes da oficina.
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for¢ada por viver:

Partir da patria envolve uma escolha seja por fuga da pobreza, de catastrofes ou de
perseguicdo politica. As pessoas partem, tendo enfrentado o horror dos abusos de
poder, deixando a terra arrasada, mas também sua infincia, pessoas queridas, sua
historia. A hora da partida, a cena, seus motivos e intensidades sdo partes
fundamentais na constru¢do da cena e¢ do relato. (...) A partida ¢ sempre uma
escolha — uma escolha forgada por viver, por construir um novo lugar para existir no
mundo. Indica um posicionamento diante da vergonha e da culpa pelos crimes
cometidos no processo. E sempre hd crimes nesse processo de existir na
exterioridade do Outro que o constitui. Sem haver-se com a escolha, a ferida aberta
ndo permite reconstru¢do. Uma escolha desvela publicamente a divisdo do sujeito,
sua puls@o, sua sexualidade; indica um mais além das identificagdes sociais, a
transgressdo das fronteiras culturais — a alteridade que o habita. Neste processo ha
um jogo de alienag@o e separacdo (Rosa, 2016, p. 67-68).

Por outro lado, Rosa (2016) nos lembra que separacdo supde desaparecimento —
parir-se, partir-se, apagar, esquecer. Evoca uma liberdade, uma vontade de sair, uma vontade
de saber o que se ¢ para além daquilo que o Outro possa dizer, para além daquilo inscrito no
Outro. A autora ressalta aqui a definicdo de separagdo dada por Lacan: é quando "o sujeito
vem jogar sua partida” (1964/1985, p. 208). Contudo, Rosa afirma que jogar sua partida
implica apropriar-se das regras e instrumentos do Outro, e isso s6 se dd a partir da

possibilidade do reconhecimento da divida simbdlica que inicialmente nos constitui.

4.2.4. Confeccionando as bordas do furo

O losango que aparece na formula da fantasia ($<>a), e que Lacan chama de puncio,
integra o movimento de circularidade ndo reciproca que comanda as operagdes de alienagdo e
separacdo que aqui estamos apresentando. Funcionando como uma borda, o losango percorre
um caminho de ida e volta de forma dissimétrica, produzindo coisas distintas: 1) o produto da
alienacdo ¢ o sujeito barrado ($), em sua dependéncia significante; 2) o produto da separacdo

¢ o surgimento de um objeto perdido pelo Outro e pelo sujeito mesmo (objeto a).

PN
NS
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Notamos que esse losango ¢ composto por vetores que operam no sentido anti-
horario. O V da metade inferior, segundo Lacan (1964/1985), € o vel que constitui a operagao
de alienacdo que apresenta uma orientacdo da esquerda para a direita, como na escrita
alfabética. O vetor da parte de cima, que tem orientacdo contraria, consiste na operagao de
separag¢do, fechando por assim dizer, o circulo/circuito.

Segundo FEidelsztein (2009), o inconsciente dentro dessas articulagdes logicas
propostas por Lacan ¢ totalmente esvaziado, ndo contém nem significagdes nem significantes,

e funciona com a légica do vel alienante, tal como uma uma borda entre S; e S,.

S1 S2

NS

A falta que na primeira operacdo de alienagdo recai sobre o sujeito na separagdo ¢
colocada no Outro. Dai que, se o barramento do sujeito ($) se da pela via da alienagdo, o

barramento do Outro acontecera na separagao.

N\

Observamos que o movimento circular dos vetores aqui apresentados fazem
referéncia ao efeito retroativo da linguagem em Lacan. O sentido captavel de uma articulagao
da cadeia de linguagem depende do efeito de retroagdo de um S; a um S;, numa linha
diacrénica de significagdo. Esse movimento de retorno marca, ao mesmo tempo, que a
producdo de sentido devolve ao Outro “a dimensdo exigida pelo fato de a fala se afirmar
como verdade. O inconsciente €, entre eles, seu corte em ato” (LACAN, 1966/1998, p. 853)
que, comandado pelas duas operagdes l6gicas fundamentais da causagdo do sujeito, institui
uma hiancia que se estrutura ndo como um “interior”’, mas como uma “borda”.

O fechamento do inconsciente nessa borda fornece, segundo Lacan, a chave de seu
espaco, pois € ela que apresenta o nucleo de um tempo reversivo observado na eficacia do
discurso. A entrada na linguagem inerente a alienacdo faz aparecer nesse espago, em que
antes havia o sem-sentido, um sujeito marcado pela falta. Ao mesmo tempo, a separagao faz

surgir a falta no Outro que leva o sujeito fazer nele um lugar.
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Esse processo nos mostra que o sentido eclipsado pelo desaparecimento do ser,
induzido pela func¢do do significante, produz a queda de um primeiro significante no campo

do sem-sentido:

@{/ =]
)

Também nos mostra que esse lugar de interseccdo comportara o sujeito amputado
desse primeiro significante, o sujeito separado do Outro que serd produzido nesse intervalo.
Tal constatagdo nos leva a tornar um pouco mais precisa a ideia de que o sujeito ¢ produzido
pela articulacdo significante. Sim, o sujeito ¢ fundado nessa articulacdo, contudo, ¢ fundado
na articulacdo da falta desse significante que foi amputado (LACAN, 1964-65/STAFERLA) e
que, justamente por estar em falta, faz a cadeia funcionar.

O significante exilado, amputado, pode ser comparado ao caput mortuum, aquele que
ndo se inscreve na cadeia, mas se apresenta como uma intersec¢ao non-sense: intersec¢ao em
resto que na logica da alienagio e da separagdo aparece como uma borda que pulsa®'. A borda
que pulsa se configura como um limite pelo qual o falante se vé exilado. Efeito de uma lei
simbolica separadora, a borda delimita o furo®, levando-o a simbolizagdo através da

instaura¢io de um espago no qual brota a fantasia®’.

4.2.5. O “tu és” como produto: sobre a invocagdo e a demanda

Constatamos a partir do exposto que a operacdo de alienagdo-separacdo faz nascer

um sujeito amputado daquele significante que poderia vir a representar para o Outro o seu ser.

81 «“Pois ¢ a escansdo do discurso do paciente, & medida que nele intervém o analista, que veremos ajustar-se a
pulsagdo da borda pela qual deve surgir o ser que reside para-aquém dela” (LACAN, 1960, p. 858).

82 . . C g . , . . . » r
Veremos junto com Alain Didier-Weill, nas paginas seguintes, que o furo revelado pelo “troumatisme” &
inabordavel simbolicamente porque, tal como o abismo, ele ndo tem borda nem fundo.

% A fantasia ¢ uma espécie de premissa que guia a busca pelo objeto perdido na operagdo de alienagio-
separacdo. Ela se constroi pelo Outro (nessa alienagdo fundamental para a defini¢do do objeto e dos modos de
busca) e separando-se dele (onde o sujeito é o Outro, mas o € em sua propria versdo). O corte induzido pela
separagdo entre sujeito e Outro resulta em uma falta que produz, ao mesmo tempo, o objeto @ que presentifica a
presenca de um desejo, e o falo como significante desse desejo que, segundo Lacan (1961), indica que algo nele
ndo pode ser restituido. Assim, o objeto a que se perde inaugura a falta da qual o falo sera simbolo.
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Tal significante — significante da auséncia de significante no Outro — por ser produto da
copula entre o “ndo ha significante” e o “h4 significante”, se apresenta como aquele que funda
a cadeia e por isso ¢ o traco a partir do qual um sujeito pode contar-se. Sem esse
irrepresentavel, os outros significantes ndo poderdo representar nada, pois devido a sua
condi¢do de caput mortum da operacao, € ele o responsavel por fazer a cadeia se articular.

O sujeito produzido por essa experiéncia de exilio de um significante primeiro se
apresentara como a lacuna ou espago virtual no qual o Eu encontraré seu lugar. Nesse sentido,
o trauma do nascimento do sujeito diz respeito, na verdade, a fundag¢do desse espaco
intervalar no qual poderé dizer “Eu” no momento em que o Outro diz “Tu”.

O “tu” enunciado pelo Outro estd impregnado pela dimensdo mortifera do
significante, o “tu és”, que foi frequentemente trabalhado por Jacques Lacan em diferentes
passagens de seu ensino. A homofonia comentada por Lacan entre o o Tu est (tu és) e o verbo
Tuer que em francés significa “matar” denota o perigo de o sujeito tomar como verdade o
saber contido neste “tu €s” vindo do Outro. Trata-se do poder de destrui¢do de tal designagao,
que diz respeito ao efeito de redugdo do sujeito a um “sou apenas isso que o Outro diz”.

Se por um lado a operagdo de alienagdo-separagdo institui o lugar da verdade como
um lugar vazado, por outro ela também produz um saber a partir da perda. “Uma vez que o
saber, como saber perdido, estd na origem do que aparece de desejo em toda articulagdo
possivel do discurso” (LACAN, 1968-1969/2008, p.197), ele (o saber) sera algo que carrega
em si aquilo que se perdeu do Outro trazendo “a marca do a no nivel em que falta o saber”
(LACAN, 1968-1969/2008, p. 207). Em outras palavras, ele sera “aquilo que falta a verdade”
(LACAN, 1968-1969/2008, p. 205), tornando-a inacessivel e impedindo-a de ser enunciada
de maneira completa.

Sendo assim, se tomarmos o “tu és” como um saber nido subtraido a verdade, mas
com ela coincidindo, ele resultard numa presenga absoluta do Outro que se tornara
radicalmente consistente para o sujeito. Na pratica, vemos que isso leva o sujeito a responder
imperativamente conforme “A” verdade supostamente enunciada no “tu és”. O impasse aqui
diz respeito a luta entre o ser e o sentido. Se o sujeito escolher o sentido que o Outro lhe
oferece ao dizer “tu €s”, teremos consequentemente o seu desaparecimento.

Mas, afinal, o que estd em jogo nesse “tu és”? Por que ele surge como uma espécie
de produto da operagdo que faz nascer o sujeito? A resposta ¢ dada por Lacan em seu
seminario sobre As Formacgoes do Inconsciente: “Esse Tu € absolutamente essencial no que

chamei, em diversas ocasides, de fala plena, a fala como fundadora na historia do sujeito, o
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Tu do 'Tu és meu mestre' ou do 'Tu és minha mulher'. Esse Tu ¢ o significante do apelo ao
Outro” (Lacan, 1957-1958/1999, p.157, grifo nosso).
O “tu” ¢, portanto, o significante da invocagdo, e, por isso, estd relacionado a forma
como alguém faz o seu desejo depender do ser de outro alguém. Segundo Lacan (1957-
1958/1999), a palavra invocagdo quer dizer “eu apelo a voz”, ou seja, aquilo que sustenta a
fala. Isso quer dizer que ndo se apela a fala, mas sim ao sujeito como portador dela.
Historicamente, lembra-nos Lacan, a invocacdo era utilizada pelos antigos em suas
cerimoOnias pré-combates e tinha como finalidade trazer para o préprio lado os deuses que
estavam do lado do inimigo. E sobre essa dimensdo de apelo que Lacan faz notar que ndo
basta simplesmente chamar o Outro de “tu” para que desejo e demanda sejam satisfeitos, mas
sim de:
lhe dar a mesma voz que desejamos que ele tenha, de evocar essa voz (...) E no nivel
da fala, e por se tratar de que essa voz se articule em conformidade com nosso
desejo, que a invocagdo se coloca. Verificamos entfo neste nivel que toda a
satisfacdo da demanda, na medida em que depende do Outro, fica, pois, na
dependéncia do que acontece aqui, nesse vaivém giratorio da mensagem para o

codigo e do codigo para a mensagem, € que permite que minha mensagem seja
autenticada pelo Outro no codigo. (LACAN, 1957-1958/1999, p.159)

Jean-Michel Vives (2009) recorta dessa citagdo uma importante distingdo entre
invoca¢do e demanda. Para ele, na demanda, o sujeito se encontra em uma posi¢do de
dependéncia absoluta em relagdo ao Outro, a quem empresta o poder de atendé-lo ou ndo. A
demanda ¢ compreendida, nesse sentido, como uma exigéncia absoluta feita ao Outro;
exigéncia de se manifestar aqui e agora. Por outro lado, a invocacdo supde que uma alteridade
possa advir de onde o sujeito, pura possibilidade, seria chamado a vir a ser. E ao escapar da
dependéncia da demanda que esse sujeito invocante permite a Vives repensar os mobeis do
sujeito-suposto-saber que, nesse processo, se torna sujeito-suposto-saber-que-ha-sujeito e que,
supondo isso, chama-o a advir.

Abrimos um paréntese aqui para ressaltar que a ética de nosso trabalho com os
imigrantes refugiados estard norteada por essa ideia de que ha algo no encontro com um
acontecimento violento que retira o sujeito de sua posi¢do de invocacdo. A consequéncia
imediata que observamos nesses casos ¢ a sedimentacao do sujeito numa posi¢do de demanda
na qual ele, ao reviver a condicdo inicial e traumatica do “tu és” enunciado pelo Outro, limita-

se a pedir aquilo que é somente da ordem da urgéncia, do plano pratico e objetivo:
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(...) As pessoas que estdo em situagdo irregular, ndo documentadas, sdo levadas a
agir respondendo a urgéncia. Pressionado, desenraizado, o sujeito deixa-se
emaranhar nas garras do instantdneo, do reagir em vez do agir. Entdo o perdido
torna-se um obstaculo e cristaliza-se, seja numa emissdo de documentos, em
empregos precarios, casamentos arranjados, em filhos gerados para legalizago,
estratégias que supostamente decidiriam a posigdo do sujeito. (ROSA, 2009, p. 500)

A impossibilidade de construir essa passagem da demanda a invocagdo se traduzira
num silenciamento da dimensdo subjetiva, ou seja, no silenciamento da condi¢cdo desejante
desse sujeito traumatizado. Por isso, em todo momento de nossa atua¢do como psicanalistas,
sobretudo na clinica do traumadtico, ndo podemos perder de vista a necessidade de supormos
ali um sujeito desejante e ndo apenas demandante. Nesse sentido, um pedido de documentos,
de casa, de emprego, etc., ndo deve ser escutado apenas em seu aspecto literal, mas sim em
sua dimensdo invocatoéria. Sera dessa invocagdo — promessa de intersubjetivacdo — que
emergira ndo somente a expectativa como também a certeza de que uma alteridade advird em
resposta a esse chamamento, a essa invocagao.

Em verdade, estamos aqui as voltas com o chamado circuito da pulsdo invocante —
circuito pelo qual o sujeito ¢ invocado por um som originério para depois se tornar invocante.
Tal som originario diz respeito a resposta ao grito do infans que, apesar de surgir como uma
necessidade, passard a ser interpretado e respondido pelo Outro como uma demanda. Sera
assim que esse Outro poderd, entdo, sustentar uma invoca¢do em sua resposta — uma

invocacao que estara, sobretudo, articulada a uma voz.

4.2.6. Um percurso sobre a voz e a invoca¢do

Na discussdo sobre os objetos pulsionais®™, a voz se apresenta como aquele que
suporta o desejo do Outro. Na origem da palavra desiderare ™ , Lacan (1965-
1966/STAFERLA) aponta que o desejo do sujeito se funda no desejo do Outro manifestando-
se como tal no nivel da voz. Tornando-a ndo apenas um objeto causal, mas sim o instrumento
no qual o desejo do Outro se expressa, a voz € o que sustenta a “passagem” de um significante
para o outro, constituindo o essencial daquilo que chamamos de cadeia significante. E nesse

nivel que emerge, segundo Lacan (1958/1999), aquilo que corresponde ao fato de o

¥ A voz suporta o desejo do Outro, na medida em que sobre o desejo do Outro, o olhar faz apelo. Em
contrapartida, vale lembrar que as fezes se relacionam a demanda do Outro, enquanto que o seio esta ligado a
demanda ao Outro.

% Desiderare significa lamentar a auséncia de alguma coisa. Segundo Marilena Chaui (2011, p. 15), a palavra
desejo deriva do latim: verbo desidero, substantivo sidus (plural, sidera), significando um conjunto de estrelas,
constelagdes. Sidera indica a influéncia dos astros sobre o destino humano, e desiderare significa deixar de ver
(os astros) e lamentar isso.
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significante ser algo que atesta uma presenga passada:

0 que mais uma vez constatamos ai é que, apesar de existir um texto, apesar do
significante se inscrever entre outros significantes, o que resta apos o apagamento ¢
o lugar onde se apagou, ¢ é também esse lugar que sustenta a transmissdo. A
transmissdo ¢ algo de essencial nisso, ja que € gragas a ela que o que acontece na
passagem (passagem de um significante a outro) ganha consisténcia de voz.
(LACAN, 1957-1958/1999, p. 355, grifo nosso)

A voz do infans é tida como objeto primeiro e, consequentemente, como objeto
perdido, pois a partir do momento em que a mae da significagdo a essa voz ela se torna um
objeto perdido por trds daquilo que ela significa para o Outro. Contudo, essa primeira voz
surge sob forma de um grito que a mae tornard um chamado. Segundo Vives (2012b), o modo
como o Outro recebe o grito puro (pure) e o transforma em grito “para” (pour) faz do grito
uma significag@o do sujeito a partir do significante do Outro.

O sujeito invocado por esse som originario — um grito que reverbera no Outro e
retorna para o proprio sujeito — se tornard invocante. Nessa reviravolta ele conquistara sua voz
propria ao “se fazer escutar”. Para isso, ¢ necessario poder invocar, isto €, supor que had um
Outro ndo-surdo capaz de ouvir esse sujeito. “Se fazer escutar” corresponderd, portanto, a
apassivacdo da pulsdo invocante. Nao se trata de “ser escutado”, como no momento em que o
Outro primordial respondeu ao grito (do infans) —, nem de “escutar” — como se passa na
resposta que o Outro dera a esse grito. Trata-se, na verdade, de “se fazer escutar” (VIVES,
2012b).

Notemos que nesta perspectiva o grito dirigido ao Outro retornard para o infans
como uma espécie de eco dotado de um dom: o dom do apelo, da invocagdo. Logo, ser
escutado (primeiro tempo da pulsdo invocante) implica em escutar (segundo tempo da pulsdo
invocante) as ressonancias dessa voz que se endereca ao Outro e que, por consequéncia,
retorna do Outro.

Erik Porge (2012) nos lembra que no seminario de Lacan intitulado As Formagoes
do Inconsciente, o termo voz, mesmo antes de ser isolado como objeto a, ¢ inscrito no grafo

do desejo no lugar do supereu, que se tornara entdo o seu lugar.

A assimilagdo do supereu a voz ndo ¢é tdo surpreendente. De uma parte, ela pega a
raiz da lingua, pois “obedecer” (do latim oboedire [ob+audire]) vem de escutar
(audire). De outra parte, a religido e a filosofia anteciparam-na com a expressao
“voz da consciéncia” para designar a instancia moral. Para Freud, o supereu € a
instancia de sua segunda topica que se destaca do Eu para julga-lo, tendo suas raizes
mergulhadas no Isso, ou seja, ele ¢ em parte inconsciente. Ele se forma a partir da
fala dos pais ou de seus substitutos. A influéncia critica dos pais ¢ mediada pela voz,
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diz ele, e por isso o Supereu nio pode negar suas origens na escuta. E por isso que
no seu esquema da segunda topica, Freud adiciona a calota acustica, no nivel do Eu,
de um lado a outro. (PORGE, 2012, p.31)

Para Lacan, o supereu ¢ um imperativo dissociado das leis simbolicas, “uma cisdo do
sistema simbolico integrado pelo sujeito como formacdo da totalidade que define a sua
historia” (LACAN, 1953-1954/1986, p. 203). Sera em torno disso que as reflexdes acerca do
supereu o apresentardo como uma lei sem dialética ligada ao imperativo do gozo, de la
jouissance. Nesse sentido, Porge (2012, p. 32) afirma que a distingdo do simbolico, do
imagindrio e do real, permite a Lacan radicalizar a assimilagdo do supereu a voz. Tal
assimilagdo conduzird ao que de fato estd em jogo nesse imperativo: “o supereu € o
imperativo do gozo — Jouis*®! O que o sujeito so6 pode responder: J ouis® ™.

Jean-Michel Vives (2017a) retoma Theodor Reik para explicitar o que estd em jogo
nessa voz interior. Segundo o psicanalista, Reik publica em seu livro Mythe et culpabilité (de
1957) uma conversa que teve com seu filho de 8 anos, na qual o garoto apresenta a exata
fenomenologia do funcionamento do supereu. Na ocasido, pai e filho conversavam sobre o
que viria a ser a voz interna que, segundo um amigo de Reik, o impedira de fazer algo.
Indagado pelo filho sobre o que era a voz interior, Reik responde que ela ¢ uma impressdo. Na
manha seguinte o garoto revela que entendeu o que aquilo significava:

E o pensamento que a gente tem (...) Quando por exemplo vocé diz “se vocé correr
vocé caira”, se eu me coloco a correr meu pensamento diz: “Néo corra” (...) Se eu

corro e caio, uma voz diz: “eu te avisei” (...) Mas agora eu sei o que ¢ a voz interior.
E uma impressdo de si com as palavras de algum outro (...).

A voz interior que chega como a voz de um outro ¢, para Reik, o que compde o
estatuto éxtimo da estrutura do supereu. Segundo Vives (2017a), tal ideia é consonante com a
ideia freudiana de que o sentimento de culpa ¢ uma variedade topica da anglstia que, em suas
fases tardias, coincide com a angustia frente ao supereu. O supereu, nesse sentido, articula a
voz dos pais juntamente com algo dificil de localizar, mas que ndo pode ser ignorado: as
afiliacdes simbolicas do sujeito.

Notemos, entdo, que a palavra dada pelo Outro encarnada na voz de um outro

semelhante poderd se tornar mortifera caso ndo seja regida por um pacto ético. Qual pacto

86
Goze.

87 Algo que poderia ser traduzido como “eu ouvi”. Nesse ponto da explicagdo, Porge cita Lacan, Encore, p. 10-
13. Na tradugdo brasileira da Zahar, Mais, ainda... 1985, p. 11.
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¢tico? Aquele que Alain Didier-Weill (1997a) refere como o pacto em que o Outro prediz que
um sujeito vai falar em breve. Segundo o autor, ha nessa promessa um fato de estrutura que,
agindo como ruptura de promessa, coloca o significante em posi¢ao de insistir. A insisténcia ¢
a parte que cabe ao sujeito nesse pacto, nessa espécie de contrato simbolico entre o sujeito e o
Outro. J4 o fato de estrutura mencionado por Didier-Weill (1997a, p. 34) ¢, justamente, o
supereu — essa instancia responsavel por enunciar ao sujeito o chamado Che vuoi siderante:

o sujeito siderado tem a possibilidade de responder “sim” ou “ndo”. Se ele responde

sim, ele seguira o caminho da de-sideragdo, ou seja o caminho desse desiderium que

¢ o desejo; se ele responder ndo ele tomara o caminho do recalcamento da questo
da divida simbdlica.

Desse modo, la grosse voix™ do supereu, como diria Lacan, pode ser pensada
também como uma “voz grossa”, “encorpada”, “violenta” e “robusta” que lembra a voz do pai
que interdita. Vives (2017a) faz referéncia a crianga pequena que ao experimentar os gritos de
raiva do pai se assusta e se vé como acusada de algo que tenha feito. Essa violéncia gritante
ndo sera necessariamente integrada na crianga sob a forma de palavras, mas sim sob forma de
mugidos que distorcem as palavras.

Veremos logo mais que o trauma como experiéncia em que se vivencia, no plano da
ética, a violéncia gritante de uma ruptura de contrato com o simbdlico, pode fazer com que o
destino de um sujeito seja guiado por uma impossibilidade radical de dizer ndo ao Outro:
“ndo, ndo sou apenas isso; ndo sou apenas isso que vocé diz que eu sou”. O risco de ser
tomado por um dito desse supereu — supereu arcaico, des-subjetivante e que nao cessa de mal
dizer o sujeito — pode fazé-lo decair e encarnar aquele refugo da simbolizagdo, caput mortuum
da cadeia significante e resto pelo qual “¢ nomeado o dejeto que ele (o sujeito) ¢ quando ndo
acedeu ao estatuto simbolico de objeto perdido” (DIDIER-WEILL, 1997a, p. 36).

A perda que se produz na operacdo de constitui¢do do sujeito é o resto que, como
efeito de discurso, promove uma falha no saber. Esse resto, por ser aquilo que condiz com a
parte do sentido que se perdeu na operagao, se apresenta como um semi-dito que, exatamente

por sé-lo, ndo pode ser articulado a verdade:

% Em francés, a expressido la grosse voix (a voz grande) nos permite recuperar algo de importante na discussdo
sobre a formagdo do supereu e sua relagdo com a voz. Grosse, além de significar “grande”, pode ser tomado
também como aquilo que é “corpulento” (no sentido de encorpado) ou referir-se as situacdes cujos efeitos sao
importantes como no caso de grosse fiévre (no sentido de febre alta, violenta).
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Que o0 A como tal tenha em si essa falha, decorrente de ndo podermos saber o que
ele contém, a ndo ser seu proprio significante, € a questdo decisiva na qual desponta
0 que ocorre com a falha do saber. Na medida em que é do lugar do Outro que
depende a possibilidade do sujeito, no que ele se formula, é das coisas mais
importantes saber que o que o garantiria, ou seja, o lugar da verdade, ¢, em si mesmo
um lugar vazado. (LACAN, 1968-69/2008, p. 58).

Se um dizer superegoico preencher esse lugar vazado — lugar que vimos ser ocupado
originalmente pelo sujeito — ele podera se dar como um saber absoluto sobre o ser do sujeito.
Eis o mal-dizer da maldi¢do silenciosa colocada em cena pela alienagdo primordial
explicitada por nds nas paginas anteriores. Um dizer que, além de ser uma voz, também
expressa um olhar injuntivo que aponta para o sujeito o fato de que nele ndo ha nada além
daquilo que se da a ver. Sendo assim, contradizer o dizer superegdico implicara dizer “ndo” a

esse olhar injuntivo.

Chegando ao final deste capitulo, constatamos que a densidade das questdes
levantadas até aqui nos faz recortar alguns pontos importantes. O avango em nosso texto
dependera do entendimento de dez pontos discutidos neste capitulo:

1. Ao falarmos de sujeito, ha um limite ténue entre o efeito de significagdo produzido
por um texto (que pode ser tanto uma cangdo quanto uma fala) e a materializacdo desse efeito
em um ser de carne e osso. E ainda nesse limite que o conceito de Outro podera ser lido como
lugar no qual se produz esse efeito de sentido chamado sujeito. O exemplo da dinamica de
uma de nossas oficinas mostra como o estabelecimento de um percurso tematico permite que
a atualizagdo do conjunto de temas ligados ao tema central da cangdo constitui um sujeito que
podera ser inscrito nesta ordem de representacdo que ¢ a can¢do que o mediador da oficina fez
existir. Sendo assim, o conjunto das articulagdes significantes produzidas na oficina vao
instituindo percursos tematicos que constituem movimentos privilegiados do discurso. Nesses
discursos, observamos que as formas semioticas que irrompem nas falas dos participantes
funcionam como conectores de isotopias que permitem a permanéncia do efeito de sentido ao
longo da cadeia do discurso.

2. A diferenciagdo entre voz e sujeito ¢ de fundamental importancia. Sujeito e
significante estdo intimamente articulados na medida em que o primeiro surge no intervalo do
segundo (o sujeito aparece no intervalo entre dois significantes). A voz, por sua vez, faz
suporte ao significante e surge a partir de um processo no qual sujeito e Outro lutam para
tornar a voz inaudivel um do outro. Se ha voz, ha Outro. Consequentemente, hd um “ser”

falante que ndo necessariamente se confunde com o sujeito. Se a voz surge como suporte da
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articulacdo significante, quem faz essa articulacdo ¢ um ser de carne e osso habitado pela
linguagem.

3. No ambito do enunciado elementar, o sujeito surge como um actante cuja natureza
depende da funcdo na qual se inscreve. Essa sera a diferenca entre o sujeito frasal (fungdo de
declarar algo na frase), o sujeito gramatical (fungdo de reger a terminagdo verbal), o sujeito
epistémico (funcdo de lugar abstrato no qual se acham reunidas as condi¢des necessarias para
a constitui¢do de sua unidade com o objeto), o sujeito discursivo (fungdo politica) ou ainda o
sujeito do inconsciente (funcdo de representar um significante para outro significante). Apesar
de todas essas diferencas, encontramos em cada uma dessas dimensdes do sujeito um
elemento minimo a ser analisado: o elemento jectal.

4. O sujeito barrado da psicandlise pode ser articulado ao sujeito linguistico
justamente no ponto no qual a divisdo produz a falta que o constitui como sujeito em busca de
um objeto, ou seja, sujeito desejante. Tanto do lado do texto propriamente dito, quanto do
lado da fala, a busca pelo objeto faltante esta suportada pela linguagem. E aqui que parlétre se
confunde com o sujeito do desejo.

5. Na medida em que o trauma surge como essa experiéncia originaria na qual o Outro
ndo pode dizer “hd um significante” (significante que define o sujeito enquanto aquilo que
preenche o lugar da falta do Outro), o encontro com o Nebenmensch confere ao Eu um
destino alienado e preso a uma alteridade fornecedora da propria identidade. Eis a etiologia
traumatica da constituicao do sujeito: se tudo der certo, ela se desdobra numa dialética entre
sujeito e Outro, na qual a propria linguagem recupera aquilo que ela perde por operar
(SAFATLE, 2006, p. 126). Para Didier-Weill (1997a), o significante traumatico do “ndo ha
significante” vai ser pacificado pela eficacia do “ha significante” presente na mensagem que
institui o sujeito como ouvinte.

6. O regime de alternancia entre esse “ndo ha significante” e o “hé significante” —
regime que corresponde a presenca-auséncia do Outro — institui um ritmo. E nesse sentido que
a repeti¢do e a sincronia do significante serdo tomadas como a base da estrutura de qualquer
discurso, inclusive o musical. Neste ltimo, notamos que a percep¢do e a consciéncia sdo
forcadas a se separar, ja que a magica do compositor estd justamente na habilidade de fazer o
ouvinte escutar tais presencgas-auséncias como uma forma Unica, sem que tais movimentos
sejam conscientemente percebidos. Eis a danga daquilo que Freud chamou de
Wahrnehmungszeichen (tragos de percepcdo); ou ainda, aquilo que Lacan nomeou de

sincronia significante.
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7. Através do vazio que separa os sinais de presenca-auséncia — essas duas notas que
dangam ao inscreverem o trago o unario — o pré-sujeito tomara conhecimento da existéncia de
um “entre-dois”. Se o nucleo da estrutura inconsciente encontra-se nesse lugar de hidncia
causal, um “entre” relacionado a divisdo do sujeito, acompanhamos Lacan (1964/1985) em
sua leitura ao referir que rememorar nao ¢ o retorno de uma forma ou de uma impressao, mas
sim o retorno de algo que nos vem das necessidades de estrutura — da estrutura do
significante.

8. A composicdo de uma estrutura, seja ela a estrutura de um sujeito falante ou de um
discurso musical, implica a instituicdo de um “real” que presentifica uma realidade que ndo
pode se dar, a ndo ser repetindo-se por intermédio de um ritmo. O lugar vazado deixado pela
ndo inscricdo de determinados elementos ¢ instilado em nossa oficina de cancdo através do
gesto composicional que articula melodia (capturada na entoagdo da fala dos participantes),
harmonia e ritmo. A diacronia da melodia s6 faz sentido quando sustentada pela estrutura
sincronica da harmonia. Do encontro desses dois elementos surge uma forca pela qual se
transmite um ritmo. Operar com tais elementos, num espaco de composi¢do coletiva, serd
uma habilidade que o mediador da oficina devera conquistar — habilidade que consiste em
fazer nascer, através de um gesto criativo, um espago de existéncia. Estamos aqui diante de
algo analogo aquilo que no Génesis se constitui como a “instauragao de um verbo fundador”.

9. E através da operagio de alienagdo-separagio que o sujeito se fundara fundado na
articulagdo na articulacdo da falta de um significante que foi amputado (LACAN, 1964-
65/STAFERLA) e que, justamente por estar em falta, faz a cadeia funcionar. O significante
exilado, amputado, pode ser comparado ao caput mortuum, aquele que nio se inscreve na
cadeia, mas se apresenta como uma intersec¢ao non-sense: intersec¢do em resto que na logica
da alienagdo e da separacdo aparece como uma borda que pulsa. A borda que pulsa se
configura como um limite pelo qual o falante se vé exilado. Efeito de uma lei simbodlica
separadora, a borda delimita o furo, levando-o a simbolizacdo através da instauracdo de um
espaco no qual brota a fantasia. O sujeito produzido por essa experiéncia de exilio de um
significante primeiro se apresentara como a lacuna ou espago virtual no qual o Eu encontrara
seu lugar. Nesse sentido, o trauma do nascimento do sujeito diz respeito, na verdade, a
fundagdo desse espaco intervalar no qual podera dizer “Eu” no momento em que o Outro diz
“Tu”.

10. O “tu” enunciado pelo Outro estd impregnado pela dimensdo mortifera do

significante, o “tu és”, que foi frequentemente trabalhado por Jacques Lacan em diferentes
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passagens de seu ensino. A homofonia comentada por Lacan entre o Tu est (tu és) e o verbo
Tuer que em francés significa “matar” denota o perigo de o sujeito tomar como verdade o
saber contido neste “tu €s” vindo do Outro. Trata-se do poder de destrui¢do de tal designagao,
que diz respeito ao efeito de reducdo do sujeito a um “sou apenas isso que o Outro diz”. O
“tu” ¢, portanto, o significante da invocagdo, e, por isso, esta relacionado a forma como

alguém faz o seu desejo depender do ser de outro alguém.

Encaminhando nosso texto para uma proxima etapa, faz-se necessario ressaltar que o
desafio do sujeito diante do “tu és” serd, segundo Didier-Weill, realizar um ato pelo qual ele
assumira sua divisdo de ser falante cujo dizer nunca podera ser mais que um semi-dizer do
que chamamos “a” verdade. Tal ato implica o dever de dizer sim aquilo que h4 de mais real
no sujeito (“eu sou apenas isso””) ao mesmo tempo em que diz sim ao que, nele, contradiz o
real (“eu ndo sou apenas iss0”).

Temos um exemplo “pulsante” desse sim-de-sim pelo qual a verdade “ndo-toda” ¢
fundada. Ou melhor, um exemplo no qual presenciamos a luta e/ou a dificuldade de alguém se
fazer escutar frente a uma verdade totalizante que vem do Outro — verdade totalizante que
produz uma marca. Para apresentar tal exemplo, peco licenga ao leitor para falar em primeira
pessoa, ja que o caso a ser tratado toca em algo de minha propria subjetividade que reverbera
no interior desta pesquisa.

O real humano contido na verdade nao toda ¢ o real enquanto contrario a verdade, a
saber, o real da fic¢do. O exemplo pulsante a ser narrado aqui é, justamente, uma reflexdo
sobre esse tipo de ficcdo. Uma fic¢@o construida na perspectiva de minha propria analise, ou
em termos reikianos, minha “auto-hetero-analise”.

Apesar de controverso, o termo ‘“‘auto-hetero-andlise” ¢ a senha que nos permite
inscrever nossa tese na lista dos trabalhos que carregam consigo a démarche reikiana. Se
Freud descobriu a psicandlise analisando seus proprios sonhos, Theodor Reik — inventivo
psicanalista e discipulo de Freud — nos fez reconhecer que so existe andlise quando a
tomamos como auto-hétero-andlise.

Em 1953, Theodor Reik tenta elucidar o enigma de uma melodia® que o assombrava
desde a morte de seu analista, Karl Abraham. Em seu texto intitulado Variacoes

psicanaliticas sobre um tema de Gustav Mahler, Reik expde aquilo que podemos considerar o

% Tratava-se da segunda sinfonia de Gustav Mahler, que passa a assombra-lo a partir do instante em que escreve
um discurso em memoria de seu analista morto (demanda feita pelo proprio Freud).
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seu método ‘“auto-analitico”. Segundo Vives (2017b), esse método se especifica no fato de
que, longe de ser “auto”, ele ¢ sempre “auto-hétero-analitico”, o que implica o fato de que,
através de um objeto pelo qual se tem afinidade, ¢ possivel se empreender um desvio através
de um outro que € “si mesmo”. “Si « je est un autre », alors 1’auto-analyse n’est possible que
par cette « autruification » de moi-méme, ce passage par la construction d’un moi autre
devenu fiction, semble nous dire Reik’*” (VIVES, 2017b, p. 47).

A “outrificacdo” de mim mesmo, neste ponto de nosso texto, ndo € outra coisa sendo
o estabelecimento de uma questdo que estd latente desde as primeiras paginas da presente
tese: a questdo sobre como a experiéncia musical pode produzir um espago intermediério, no
qual a palavra cantada reatualiza a totalidade de minha historia, tendo um efeito de
estabilizacdo de minha propria producdo fonética, estancando a disfluéncia ou a gagueira

presente em minha propria fala.

90 . r1: Loz ) . ~ .
“Se ‘eu € um outro’, a auto-analise sO ¢ possivel por esta ‘outrificagdo’ de mim mesmo, essa passagem pela
construgdo de um outro eu tornada ficgdo, parece nos dizer Reik” (tradugdo nossa).
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5. De “Meus Antecedentes” ou uma visita ao atelier interior’

As seis horas da tarde os corredores do patio da Casa do Migrante comegam a ficar
cheios. As pessoas passaram o dia todo na rua, procurando trabalho, procurando moradia,
procurando meios para sobreviver nesta dura cidade e agora retornam ao albergue na
esperanga de um descanso, de um abrigo. La estou eu circulando, “flanneriando’’”,
oferecendo escuta aqueles que desejam falar sobre suas historias. Em meio aos varios grupos,
as varias “rodinhas” que 14 estdo, ha uma familia angolana, com algumas criancas, esperando
o jantar. Duas delas se aproximam para brincar e desenhar comigo na biblioteca. No vai-e-
vem de uma brincadeira de escolinha, uma delas volta para o patio e deixa Leda (a filha mais
velha) e eu sozinhos. A certa altura da brincadeira, a menina com um marcado sotaque
portugués europeu, me diz em tom sarcastico: “vocé ¢ gago”!

Confesso que tamanha franqueza me desconcertou. Nao ¢ facil ouvir “A” verdade.
Mas qual verdade? A nossa, minha e de Leda, a verdade de dois falasseres cuja marca na fala
explicita uma diferenca que, até entdo, estava exilada da experiéncia. Me recomponho e
desloco “A” verdade para o lugar de “uma” verdade — lugar possivel para a recomposi¢do de
minha posicdo de analista. Encontro nesse microssegundo de reflexdo um gancho
transferencial que me permite escutar a garota. “Sim, tenho uma marca na fala igual a vocé”,
respondo & menina que, a0 me ouvir, exaspera uma certa agressividade que ja estava sendo
demonstrada durante a brincadeira de escolinha.

Leda, a partir dessa intervencdo, torna-se uma professora ainda mais enérgica,

°! Expressdo cunhada por Max Graf, pai do pequeno Hans. Em 1910, Max Graf publica L atelier intérieur du
musicien, texto no qual discute as raizes infantis da criacdo musical, alargando o sentido de atelier para o
conjunto da vida psiquica do compositor. Enquanto fonte para a vida criativa, o atelier interior do musico diz
respeito ao sistema de técnicas e estruturas de pensamento que dao ao compositor as condi¢des de possibilidade
de criar. Em meu caso, consultar o “atelier interior” implica ndo apenas buscar meu conhecimento musical
pessoal, mas, sobretudo, recuperar as condigdes sintomaticas que me conduziram & experiéncia musical. E dai
que engendraremos nossa reflexdo acerca de minha prépria gagueira, para dela deduzir a constru¢do de nosso
método de investigacao e de interveng¢do na clinica do traumatico.

%> Ana Gebrim (2018) lembra que o fldneur é a figura benjaminiana da perambulagdo que na modernidade, a
partir de sua postura diante da cidade, protesta contra a divisdo do trabalho que ndo cessa de transformar pessoas
em especialistas. Segundo a autora, enquanto todos estdo em seus postos de trabalho bem definidos, cumprindo
suas fungdes e tendo uma circulagdo limitada e restrita a divisdo do trabalho na cidade, o fldneur perambula de
outro modo pelos espagos publicos e pela multiddo. Gebrim refere que flanar pelos espagos de acolhimento dos
imigrantes refugiados, perambulando com nossa presenca atenta e desatenta, nos permite sustentar a
estrangeiridade em sua poténcia, permanecendo disponiveis para o arrebatamento do encontro, para que um novo
lago se estabelega e para que um outro tipo de passagem por 14 seja possivel.
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raivosa, quase violenta. Na verdade, foi preciso que eu a barrasse de certa maneira para que
ela ndo me agredisse fisicamente com uma régua. Pergunto a ela por que aquela professora
era tdo dura, tdo brava a ponto de deixar seus alunos com medo. A menina me ignora
completamente e, a cada vez que minha fala deixa evidenciar algum ponto de disfluéncia, ela
volta a fazer alguma mengao ou piada com minha marca.

A garotinha comeca entdo a me pedir informagdes especificas, objetivas, sobre as
pessoas e o funcionamento da Casa do Migrante. Era a minha primeira vez na casa, portanto,
eu ndo sabia responder a nenhuma daquelas questdes. Ela entdo, acusa: “nossa, mas voc€ nao
sabe de nada mesmo. Vocé ¢ gago e estd totalmente perdido, ndo conhece nada”! Agora, sim,
era possivel compreender o que estava em jogo ali naquela cena transferencial. Agora sim! Eu
poderia dizer algo sobre seu sofrimento.

“Ah, ja sei por que essa professora esta tdo brava. Acho que ¢ porque deve ser muito
dificil estar num lugar em que se ¢ diferente, em que se fala diferente. Além do mais, ndo ¢
facil também ndo estar na propria casa, no seu lugar, pois tudo ¢ diferente, e por isso a gente
ndo sabe ou ndo conhece muita coisa. E como estou me sentindo aqui e agora, ¢ deve ser
como voceé, Leda, se sente aqui e agora”. Através de um riso nervoso, a menina sinaliza que
minha intervengdo atingiu-a em algum lugar.

Nosso encontro parecia possibilitar um dizer acerca do ndo-saber referente a
diferenga. Diferenca que faz marca ndo somente na cor da pele, mas na lingua, na forma de
falar, no sotaque. Nesse encontro com meu “sotaque”, sintoma do analista, Leda nos adverte
para a funcdo da andlise: fazer algo com aquilo que nos faz diferentes uns dos outros, o
sintoma. Savoir y faire avec le symptome, diria Lacan.

Se o sintoma se apresenta como algo que se constréi sob a forma de uma irredutivel
singularidade do sujeito, o encontro de Leda com um sintoma que no outro faz refletir sua
propria alteridade e diferenca promove um efeito de estranheza que providencia a acgdo
narrativa posta na cena transferencial descrita. Algo da ordem de uma provagdo (épreuve’),
de uma experienciacdo daquilo que Freud inclui no catdlogo dos efeitos da estranheza: o

chamado “encontro com o duplo”.

A expressio utilizada por Lacan sobre a experiéncia do desejo, I’épreuve du désir de I’Autre, expressa um
padecimento diante dessa experimenta¢do do desejo do Outro que é, ao mesmo tempo, prova e provagdo. A
palavra épreuve recupera certa dimensdo traumatica do encontro com o desejo do Outro que funciona como a
causa do advento do vivente como sujeito, bem como a causa da posi¢do que ele assume como tal em relagdo ao
desejo do Outro.
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Tema frequente em historias fantasticas, a figura do duplo refere-se a duas pessoas
de aparéncias idénticas que se encontram por algum motivo na mesma historia. Apresentando
vinculos que se intensificam através de telepatia, essas pessoas transmitem entre si nao
somente seus processos psiquicos, mas também seu saber, seus sentimentos e suas vivéncias.

Segundo Freud (1919/1987), o tema do duplo diz respeito a histérias de
identificagcdes macigas de um sujeito em relacdo a outra pessoa, a ponto de fazé-lo duplicar,
dividir ou permutar o seu proprio Eu. O retorno do mesmo, a repeticdo dos mesmos tragos
faciais, caracteres, vicissitudes, atos criminosos, € até nomes, por varias geragdes sucessivas,
sdo elementos narrativos frequentes nessas historias.

Além da alma imortal, que segundo Freud surge como primeira presenca do duplo
na experiéncia humana, temos também a presenca de um duplo que surge no proprio Eu do
sujeito sob a forma de uma instdncia especial que a ele se contrapde. Servindo a auto-
observagdo e a auto-critica, essa instancia (que alguns anos depois sera nomeada por Freud
como Supereu), faz o trabalho da censura psiquica e constitui aquilo que comumente as
pessoas chamam de “consciéncia”.

Além disso, o tema do duplo também aparece em todas as possibilidades ndo
realizadas de configuragdo do destino. Nesse caso, ele (o destino do sujeito) estaria perdido
em algum lugar, em estado de poténcia, a espera de ser realizado. Se por um lado o esfor¢o
defensivo projeta o material para fora do Eu como algo estranho a ele, por outro, o duplo
revela, para Freud, o cardter do inquietante que aponta para o fato de que sempre hé uma parte
de nossa experiéncia subjetiva da qual estamos exilados.

Diante de tais reflexdes, observamos que o encontro com o sintoma do analista
promoveu em Leda uma sensagdo de estranheza tipica daquelas que verificamos nessas
histérias em que o encontro com o duplo faz operar algumas fungdes: fungdo de semelhante,
funcdo de instancia censora, fun¢do de defesa e fungdo de destino em estado de poténcia. O
modo como a gagueira ressoou na paciente parece ter possibilitado que o proprio sintoma do

. . 94 . . .
analista funcionasse como espelho”™ revelador da imagem desse Outro inquietante — o

** Alias, a figura do espelho é, segundo Silva (2015, p. 67), o tnico objeto que preenche o espago clinico de
Demostenes, aquele que é considerado o caso zero da fonoaudiologia. O orador grego, que sofria por causa de
sua gagueira, construiu um método de cuidado de si que o implicava na subversdo da logica de suas fungdes
comunicativas, a fim de reencontrar a satisfagdo na escuta de sua propria fala. Na pratica, isso significava
realizar exercicios de articulagdo dos orgdos fonoarticulatorios em frente a um espelho, usando seixos como
recurso para ampliar os movimentos articulatorios da lingua e de sua ressonancia. A autora, citando Vallozza
(2012) relata que o orador grego “treinou seu feedback auditivo e ressonancia vocal na costa do Mar de Faleros”.
Demostenes lia poemas e versos enquanto escrevia seus discursos e os recitava em frente ao espelho. Para
Dunker (2011, p. 197), o espelho parece expressar o carater identificatorio que permite reconhecer a sua imagem
por um mecanismo de semelhancga, fazendo-o ver “a si como si”; e de separagdo, que se faz ver a si como outro,
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estranho que habita todos nés. A marca na fala reproduz a marca que todos carregam: a falta,
essa em que estamos identificados e que, sob forma de sintoma, define quem somos,
escancarando, a0 mesmo tempo, a diferenca que me faz ser “eu” e ndo outro.

Isso ndo nos parece qualquer coisa, pois o fato de que o manejo da transferéncia
possa incluir o sintoma do analista faz com que minha gagueira passe de sintoma do analista
para sintoma de analista. Mas o que isso quer dizer? Quer dizer que, ao fazermos algo com
aquilo que resta do encontro entre sintoma do analista e sintoma do analisando, fazemos
operar também um psicanalista que passa a ser sinthome da propria psicandlise que ali esta
sendo realizada. Diz Lacan: “Nao ¢ a psicandlise que ¢ um sinthome, ¢ o psicanalista”.
Sinthome de qué? Sinthome da psicanalise que se atualiza em cada pratica, em cada invengao
de seus atores, em cada sessdo na qual o analista constrdi junto com o paciente o acesso ao

saber-fazer algo com aquilo de que o sujeito padece.

5.1 Saber-fazer-ai: sintoma “de” analista?

E do conhecimento de todos que ha um verdadeiro programa de estudos em Lacan
que discute o “tornar-se analista” como um processo no qual, aquele que padece de um
sintoma, ao final desse processo, se identifica com ele. Sem nos atermos especificamente aos
termos que explicam esse processo, destacamos que uma das formas de compreender esse tipo
de identificagdo que ocorre no “final de uma analise” ¢ tomé-la como um processo de
reconhecimento. Reconhecer-se no sintoma seria oferecé-lo como suporte de identificagao
para o sujeito que o porta. E o que observamos no caso de Leda que, através do proprio lago
transferencial instituido, pode reconhecer-se como estrangeira.

Nesse sentido, o sintoma se torna aquilo que podemos conhecer em nds mesmos
através de um outro. Vale notar que, aqui, conhecer esté diretamente ligado a um saber-fazer,
ou seja, esta ligado a um tipo de esclarecimento que tem efeito pratico sobre o sujeito. Em
Lacan, essa forma de esclarecimento estd descrita, segundo Sidi Askofaré (2007), sob duas
formas: savoir faire e savoir y faire.

Se o saber-fazer diz respeito a aquisicdo de uma techné, o savoir y faire, o “saber-

fazer-ai” comporta e articula o conhecimento como intimidade, distancia e manipulagdo,

o que lhe possibilita assumir uma nova imagem.
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situando-se do lado do bom uso do sintoma. Destaca-se aqui que seu valor de uso difere de
seu valor de troca e lago com o Outro. O paradigma de Askofaré, nesse ponto, ¢ o Joyce de
Finnegans Wake, aquele no qual o savoir y faire se apresentou como um “saber-fazer-ai” no
qual o proprio saber lhe esta subtraido. Arte, artificio, poesia, porém sem a interrogagao do
saber que o determina. Lacan fala aqui da métis, essa inteligéncia habil dos gregos que
combina a fins praticos, a habilidade, a prudéncia, o saber-fazer, a sagacidade, a desenvoltura.

O fazer que esta em jogo nesta reflexdo ¢ o falar. Se tomarmos a fluéncia como um
saber-falar’”, temos o seu termo contrario, a disfluéncia, a gagueira (saber-ndo-falar). A
negacdo da fluéncia resulta em uma fala repleta de truques criados para adiar a gagueira (tais
como as substituicdes de algumas palavras por outras), o que produz no sujeito uma fala
artificial que implica a propria disfluéncia. Na ansia de querer evitar a gagueira, tal
artificialidade — que ¢ a projecdo da gagueira na fala nao falada — produz a gagueira. Assim, o
que chamamos de saber-fazer-ai ¢, precisamente, dar lugar a uma espontaneidade que permite
uma produg¢ao natural de disfluéncia que, longe da idealizagdo de uma fala perfeita, pode fluir
normalmente.

E possivel, portanto, nos aproximarmos do pensamento de Silvia Friedman (1994) e
constatar que ¢ necessario ao sujeito que sofre com a gagueira, adquirir a habilidade de
gaguejar naturalmente “sem ser tocado pela ideologia do bem falar que veicula a ndo
aceitagdo do padrdo de fala espontanea do individuo” (FRIEDMAN, 1994, p. 33). Eis o savoir
y faire, o saber-fazer-ai a ser conquistado nesse caso. E mnotivel a mengio da palavra
“ideologia” na citacdo de Friedman. Localizamos o “ai” do saber-fazer-ai exatamente nessa
ilusdo de padrdo de fala que compde uma ideologia que passa a determinar (e perturbar) a
imagem de falante que o sujeito tem de si mesmo. Em outras palavras, ¢ preciso fazer algo ai
com essa ideologia.

O tipo de discurso instaurado por essa ideologia produz um sujeito engajado numa
perda de fala da qual ndo pode sair. Essa interrup¢do da palavra esta, segundo Alain Didier-
Weill (1997a), presente na perplexidade e no estupor produzidos por um acontecimento
siderante fascinante que suscita a perpetuagdo do siléncio’®. Aqui nds acrescentamos: siléncio
do sujeito.

A presenca da palavra “ideologia” em Friedman nos remete a aproximacao feita por

95 ~ 7 : .z A sy . A s
Algo que sabemos que ndo ¢ bem assim, ja que a fluéncia ¢, na verdade, saber-falar com todas as disfluéncias
que estdo presentes na fala normal, ou seja, ¢ um saber-ndo-falar.

% Ao contrario da experiéncia do espanto que ressuscita a fala através de um grito.
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Zizek (1992) entre esta e o conceito de fantasia em psicanalise. Se a fantasia ¢ a cena
imagindria que guia nosso desejo, a0 mesmo tempo em que representa uma a¢ao estuturadora,
a ideologia funciona como uma espécie de “fantasia social” que representa uma realidade
consistente cujo valor e significa¢do ¢ determinado por ela (a fantasia social). Nas palavras de

Safatle (2003, p. 188),

a psicanalise compreende a fantasia como uma cena imagindria na qual o sujeito
representa a realizagdo de seu desejo e determina um caminho em dire¢do ao gozo.
Sem a agdo estruturadora da fantasia, o sujeito ndo saberia como desejar e
estabelecer uma relacdo de objeto. Ele seria assim jogado na angustia produzida pela
inadequagdo radical do desejo aos objetos empiricos. Ao definir a fantasia como
modo de defesa contra a angustia, Lacan vé nela o dispositivo capaz de permitir que
o sujeito invista libidinalmente o mundo dos objetos e que os objetos possam
adquirir valor e significagdo. Nota-se que tudo o que Zizek precisou fazer foi insistir
na existéncia de uma fantasia social que estrutura a determinagdo do valor e da
significacdo da realidade socialmente compartilhada. Fantasia social capaz de
produzir uma "objetividade fantasmatica" que tem um nome proprio: ideologia.

Ora, se por um lado a ideologia do bem falar desprestigia a fala espontanea que ¢
marcadamente disfluente, por outro ela ¢ responsavel por moldar o padrdo de fala do sujeito.
Tal como vimos acima, o valor e a significacdo dados a determinados padrdes de fala parecem
influenciar, sobretudo nas criangas, 0 modo como o sujeito gago estigmatiza sua imagem de
falante. Nesse ponto, Friedman (1993, p. 33-34) afirma que aqueles adultos que por algum
motivo ndo sustentam a fala infantil da crianca, participam efetivamente da génese da
gagueira:

A representacdo da crianga como um adulto em miniatura, que se encontra aquém
das possibilidades deste ultimo, pode estruturar relagdes que desprestigiam as
manifestagdes infantis, entre elas a producdo de fala, independentemente da
existéncia de disfluéncias. Tal desprestigio pode gerar na crianga e, a partir dai,
tornar-se, talvez um gerador de disfluéncias. A representacdo da crianga como um
adulto em miniatura pode, por sua vez, estruturar relacdes de excessiva

exigéncia/cobranga da crianga, o que também pode colocé-la sob tensdo. De um
modo ou de outro, essa representagdo esta ligada a ideologia do bem falar.

Ha na génese da gagueira, portanto, uma fundamental participagdo da identificagdo
imaginaria que, em Lacan, esta associada & instancia freudiana do eu ideal. E essa instincia
que liga o “eu” ao seu outro imaginario, completando a identidade do sujeito consigo mesmo:
o sujeito tem que se identificar com o outro imagindrio, se alienar, colocar sua identidade fora
dele na imagem de seu duplo, apoiando-se na ilusdo do “eu” como agente autdnomo. Essa
auto-experiéncia imagindria €, para o sujeito, a maneira de desconhecer sua dependéncia

radical do Outro. Em outras palavras, ¢ a forma como o sujeito se langa ao exilio.
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A identifica¢do imaginaria ¢ sempre identificagdo para um certo olhar do Outro. Por
estar vinculado ao supereu arcaico, tal olhar funciona, em certa medida, como um olhar
injuntivo que, segundo Didier-Weill (1997a), diz para o sujeito que ndo ha nada a ser visto
nele além daquilo que se d4 a ver. O drama aqui ¢ justamente ndo haver nenhuma alteridade
que possa ser subtraida a esse olhar. “Que olhar ¢ considerado quando o sujeito se identifica
com uma certa imagem? Para quem o sujeito desempenha esse papel?” Perguntas feitas por
Zizek (1992), cuja resposta ¢é: para o Outro, de cujo olhar injuntivo ¢é preciso se separar. Zizek
utiliza como recurso para pensar essa separagdo o par hegeliano “para o outro / para si”.

O neurdtico vive como alguém que desempenha um papel para o Outro. Sua
identificacdo imaginaria e seu “ser-para-o-Outro” faz da psicandlise aquela que pode levar o
sujeito a se aperceber de como ele mesmo ¢ esse Outro para quem esta desempenhando um
papel. Nas palavras de Zizek, o “ser-para-o-Outro” é seu “ser-para-si”, porque ele proprio ja
estd simbolicamente identificado com o olhar para o qual desempenha esse papel.

Constatamos, portanto, que o olhar do Outro pode ser driblado. Diz Alain Didier-

Weill:

A dessimetria semantica entre o ato de garde (guardar) ¢ o de regarder (olhar) nos
ensina duas coisas: o sujeito sur ses gardes (na defensiva) se encontra num estado
de antecipagdo pelo qual tende a se prevenir do olhar. Dois destinos dessimétricos se
apoderam do que é mal guardado: ou o prisioneiro mal guardado pelo seu guarda
recupera a liberdade, ou o que ¢ mal guardado - o vinho que se decompde fora da
adega - degenera se ndo for sustentado pelo que o engendrou. Por que a Coisa
humana ¢ mal guardada? Por que, quando olhada, ela degenera perdendo assim sua
liberdade de engendrar a palavra? A dor psiquica do sujeito que vive a experiéncia
do mau-olhado implica numa experiéncia de despojamento da palavra, na qual ele é
reduzido a um sentimento de transparéncia vergonhosa (despojamento de sua
imagem especular) (DIDIER-WEILL, 1997a, p. 71).

Contudo, ndo esquecamos que a identificacdo imaginaria ¢ subordinada a
identificagdo simbolica. Esta ultima refere-se ao que Freud nomeia como ideal do Eu. Trata-
se da identificagdo do sujeito com algum traco significante do Outro. Serd esse trago o
significante que representa o sujeito para um outro significante — trago que assume a forma
concreta num nome ou numa missdo de que o sujeito se encarrega e/ou que ¢ depositada nele.
Para Zizek, a identificagdo simbélica esta para o sobrenome (nome da familia, Nome-do-Pai)
assim como a identificagdo imaginaria esta para o nome (ponto de identificagdo imaginaria)

A identificacdo imaginaria funciona como um “designador rigido” € ndo como uma
simples descricdo. Quando essa forma imagindria, na qual parecemos dignos de amor a nos

mesmos, se articula com o ideal do eu — que Miller (1987) interpreta como funcdo ideoldgica
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— temos como resultado aquilo que a ideologia do bem falar designa “gago”. Essa
identificacdo simbdlica domina e determina a identificacdo imaginaria do sujeito, ou seja, essa
imagem pela qual ele cré ser desejado. O resultado disso ¢ a designacdo de um ‘“nome
fantasia” ao qual o sujeito fica profundamente subordinado.

A subordinagdo a esse nome fantasia espolia o sujeito de seu incognito intimo,
expondo-o a experiéncia de ser adivinhado pelo olhar do Outro. Didier-Weill (1997a) lembra
que o desaparecimento desse incognito leva o sujeito a uma situagdo de transparéncia que sera
vivida como a experiéncia de uma persegui¢cdo; uma experiéncia traumatica, na qual o sujeito
perde sua aparéncia unicamente porque, num preambulo logico, ele perde o uso da palavra.

O nome fantasia funciona como uma significacdo absoluta que constitui o contexto
pelo qual concebo o mundo como consistente — mundo em que a fantasia serve de anteparo
para ocultar a inconsisténcia da ordem simbolica. “A fantasia esconde o fato de que o Outro, a
ordem simbolica, se estrutura em torno de uma impossibilidade traumatica, em torno de algo
que ndo pode ser simbolizado” (Zizek, 1992, p. 121). Nas palavras de Didier-Weill, esse algo
¢ o “ndo ha significante”. Ser dito gago pelo Outro — dizer fundamentado nessa ideologia do
bem falar — produz uma resposta sintomatica, que realiza numa imagem o compromisso entre
aquilo que o sujeito acha o que o Outro quer e a impossibilidade desse querer. O nome
fantasia que ndo deixa de ser uma imagem a qual o sujeito estd identificado, traz a miragem
de que a relagdo (sexual’’) existe.

Zizek (1992) formula um método basico de critica a qualquer ideologia. Trata-se do
procedimento de identificar, num dado edificio ideoldgico, o elemento que representa sua
propria impossibilidade. No caso da gagueira, ¢ a propria ideia de fluéncia que surge como
impossibilidade estrutural da fala. Se a chamada gagueira normal ¢ imanente ao ato de fala, o
edificio ideologico da ideologia do bem falar se estrutura como uma luta contra esse elemento
que ocupa o lugar dessa impossibilidade. O excesso de consisténcia dado ao Outro aqui
impede que o sujeito reconheca nesses sons que estdo “a mais” em sua fala um processo
normal e espontaneo do falar. Tais excessos — quando des-identificados da raiz ideologica que
sustenta esse tipo de discurso traumadtico — caem e se tornam restos, fazendo com que aquilo

. . . . 98 . . ..
que antes era simbolizado como gagueira sofrimento”” passe a ser simbolizado pelo sujeito

°7 Sexual no sentido de sexualidade que, segundo Zizek (2012), é o nome da passagem da contingéncia para
necessidade.

% De acordo com Friedman (2004), pode-se diferenciar a gagueira sofrimento da gagueira natural. Esta tltima
pode se transformar em gagueira sofrimento, em consequéncia de situagdes paradoxais de comunicagdo. Estas
sdo entendidas como paradoxais porque levam o individuo a um duplo vinculo: ele ndo pode sair da situagdo em
que se encontra (ja que a fala, mesmo que gaguejante, faz parte da condicdo humana) e a0 mesmo tempo ndo
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como gagueira normal.

A questdo a ser destacada ¢ que o sujeito da gagueira sofrimento se identifica com a
mensagem do Outro que diz: ele “sabe-ndo-falar”. Nessa posi¢do, a fluéncia é uma
competéncia a ser adquirida. Contudo, € necessario que alguma instancia actancial (instancia
de enunciacdo) faga o sujeito saber (fazer-saber) que, antes de mais nada, ¢ a habilidade de
disfluir que precisa ser garantida, pois sé assim ¢ possivel saber-falar com a fluéncia da
gagueira normal. Caso tome posse dessa habilidade de disfluir — possibilidade de negar a
disfluéncia assumindo a espontaneidade da fala — o sujeito atualiza a competéncia de saber-
falar (fluéncia) para a etapa seguinte da realizacdo: a performance (fazer-ser). A partir dai, a
mesma instancia actancial - o Destinador (instdncia que discutiremos logo mais) - que faz-
saber disfluir de maneira espontdnea, também modificara o estatuto do fazer do sujeito
transformando-o em um fazer-fazer. Em semioética, tal fazer manipulatorio apresenta a
seguinte estrutura: “fazer de forma que outro faca”.

Estamos aqui trabalhando com alguns elementos tedricos fundamentais para a
localizagdo do sujeito da enunciagdo. A propria relagdo eu/tu nos coloca diante do modo
como a instancia de enunciacdo opera fazendo a passagem da estrutura ao acontecimento
(dois elementos que ordenam o discurso). Greimas e Courtés (2008, p. 126) afirmam que ela,
a enunciacdo, ¢ a “instancia linguistica logicamente pressuposta pela propria existéncia do
enunciado (que comporta seus tragos € suas marcas)”’. O enunciado, por oposi¢do a
enunciagdo, deve ser concebido como o “estado que dela resulta, independentemente de suas
dimensdes sintagmaticas” (p. 123).

Tomemos como objeto de estudo o enunciado que estd em jogo na gagueira-
sofrimento: “ndo sei falar”. Observa-se a possibilidade de enuncid-lo sob duas formas. A
primeira ¢ esta na qual afastamos o “eu” do enunciado e dizemos somente “ndo sei falar”.
Porém, posso também instalar o “eu” no interior do enunciado, projetando nele a prépria
enunciag¢do dizendo: “eu digo que ndo sei falar”. Como € possivel ndo saber falar, uma vez
que hd um “eu” pressuposto no enunciado que enuncia e que, portanto, sabe falar?

Quando a enunciagdo se enuncia no ato de dizer através de um dito (“eu digo que nao
sei falar”), ela instala um “eu” no enunciado que se soma ao “eu” pressuposto na frase “Eu

digo que nado sei falar”. Logo, dizer “eu digo que ndo sei falar” implica dizer “Eu digo que

pode ficar do modo como estd. A partir dai surgem tentativas de acertos na fala, acarretando tensdes e
comportamentos muitas vezes ndo aceitos pelo meio social, criando a visdo estigmatizada. Assim, a gagueira
sofrimento vem a constituir-se como um reflexo do olhar do outro sobre o padrdo de fala difluente da crianga,
sendo esse olhar, por sua vez, reflexo de uma representagdo estigmatizada da disfluéncia.
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digo que ndo sei falar”. A projecdo da enunciagdo no enunciado nos leva a perceber que o
sujeito gago sabe falar, porém esta sendo dito’” por um Outro que a ele destina um “tu és”.
Alias, ¢ esse Outro-Destinador que, no interior do dizer do sujeito, diz “eu digo que digo que
ndo sei falar”.

O Destinador em semiotica ¢ aquele que municia as competéncias do Destinatario-
sujeito, ja que este ultimo participa do proprio ser do Destinador. O fato de um Destinatério
ser sempre o Destinatario de um Destinador leva Waldir Beividas (2001) a fazer corresponder
este ultimo ao conceito de Outro formulado por Lacan. Beividas refere que o Destinador, tal
como o Outro, mantém relagdo de comunicacdo, de manipulagdo ou de convocagdo com o
sujeito, determinando o curso timico (cognitivo e pragmatico) da sua competéncia, existéncia
modais e performance narrativa.

A retragdo do “Eu digo que” no “eu” parece evidenciar o fato de que esse “eu”
corresponde ao “eu” que pronuncia o discurso. Em contrapartida, esse “eu” estd sendo
pronunciado por um Outro que o transforma num tu: “Eu digo que... tu ndo sabes falar”. A
relacdo eu/tu origina um “si” que tem origem nesse significante particular, “eu”, que ao ser
instaurado na frase remete ndo somente a primeira pessoa do singular, mas também a um “tu
que me diz”: “o eu nunca esté 14 onde aparece sob a forma de um significante particular. O eu
¢ o eu daquele que pronuncia o discurso. Tudo o que se diz tem sob si um eu que o pronuncia.
E no interior dessa enunciagio que o tu aparece.” (LACAN, 1955-1956/1997, p. 310).

Alain Didier-Weill (1997a) nos lembra que Lacan propde compreender que o sujeito
responderia ao ponto de encontro com o Outro através da descoberta desse pronome de
chamada que ¢ o “tu”. Tal encontro s6 pode ser produzido por esse “tu” porque se trata, como
jé& dissemos, de um encontro que precede o recalcamento origindrio. O psicanalista refere aqui
que para o sujeito advir como falante, foi necessdrio operar o chamado “recalcamento
originario” que consiste em esquecer que ele s6 ¢ emissor da palavra porque ¢ previamente
receptor dessa palavra que vem do Outro (Didier-Weill, 1997). O efeito imediato desse
recalcamento ¢ a conversdo desse “tu” em um “ele”.

Resta-nos dizer que, por tras do “eu digo que digo” ha uma série infinita, um enxame

100

(essaim ") de “eu digo que digo” que se precipitam nesse “eu” pressuposto do enunciado.

Essa nos parece ser uma forma interessante de ler o aforismo lacaniano “O Eu é um Outro”.

99 s s s . , .
Em termos semiéticos, o sujeito estd sendo “manipulado”.

1% palavra que em francés apresenta homofonia com S1 (dito em francés). Lacan ao brincar com isso, aproxima

a ideia de que o S1 ¢, na verdade, um enxame de significantes e ndo apenas um significante isolado.
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Nessa leitura, o “eu” como um precipitado da série infinita dos dizeres do Outro se apresenta
como o “tu” para o qual esse Outro aponta, acionando um tipo de alteridade que ndo diz
respeito nem ao outro semelhante e nem a um Outro sujeito inscrito na linguagem. Diz
respeito, na verdade, ao Outro enquanto “sede da palavra” (LACAN, 1956-1957/1995, p. 383)
ou “lugar onde se constitui o eu (je) que fala com aquele que ouve” (LACAN, 1955/1998, p.
412). Em outras palavras, surge um Outro como “a sede do inconsciente” (Lacan, 1956-
1957/1995, p. 445).

Sublinhamos aqui a palavra “precipitado”, porque € nela que articulamos a discussao
lacaniana acerca da teoria da enuncia¢do que inicialmente acompanhou as reflexdes de
Benveniste, sobretudo no que diz respeito a ideia de que os chamados shifters ou

101 . . .. C
debreantes = designam, no enunciado, o sujeito da enunciagdo:

Uma vez reconhecida a estrutura da linguagem no inconsciente, que tipo de sujeito
podemos conceber-lhe? Podemos tentar aqui, numa preocupagdo de método, partir
da defini¢do estritamente linguistica do [Eu] como significante onde ele ndo é nada
além do shifter ou indicativo que, no sujeito do enunciado, designa o sujeito
enquanto ele fala naquele momento (1960/1998, p. 814).

Contudo, Lacan vai aos poucos marcando uma posi¢do de diferenca, alegando que,
apesar de o shifter designar o sujeito da enunciacdo, ele ndo o significa. Além do fato de que
nem todo significante do sujeito da enunciacdo comparece no enunciado, o psicanalista
francés também refere que nem sempre € o “eu” que cumpre essa funcio designativa. Um de
seus exemplos mais fundamentais ¢ o caso em que o significante que designa o sujeito da
enunciagdo ¢ o ne expletivo da lingua francesa. Trata-se de uma particula que no francés
arcaico era originalmente articulada a uma negac¢do, porém, apds sua redugdo a um
monossilabo e at¢é mesmo apenas a um fonema (n), adquiriu-se o habito de reforcar tal

particula por meio de vocabulos de valor afirmativo, tais como pas, rien e jamais.

"0 conceito de debreagem se opde a embreagem Ao contrario da debreagem, que ¢ a expulsio fora da
instancia de enunciagdo da pessoa, do espago e do tempo do enunciado, a embreagem ¢ “o efeito de retomo a
enunciagdo”, produzido pela neutralizagdo das categorias de pessoa e/ou espago e/ou tempo, assim como pela
denegacdo da instdncia do enunciado. Segundo Fiorin (1995), ha dois tipos de debreagens: a) Debreagem
enunciativa: aquela que projeta no enunciado o eu-aqui-agora da enunciag@o, ou seja, instala no interior do
enunciado os actantes enunciativos (eu/tu), os espagos enunciativos (aqui, ai etc.) e os tempos enunciativos
(presente, pretérito do presente, futuro do presente); b) Debreagem enunciva: constroi-se com o ele, o alhures e o
entdo, o que significa que, nesse caso, ocultam-se 0s actantes, os espacos e os tempos da enunciagdo. O
enunciado ¢ entdo construido com os actantes do enunciado (terceira pessoa), com os espagos do enunciado
(aqueles que ndo estdo relacionados ao aqui) e com os tempos do enunciado (pretérito perfeito, pretérito
imperfeito, pretérito mais que perfeito, futuro do pretérito ou presente do futuro, futuro anterior e futuro do
futuro).
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No francés atual, o ne possui um sentido completamente diferente da expressdo de
uma negacdo quando, por exemplo, assume um carater discordancial. Isso quer dizer que,
quando empregado em oragdes subordinadas, ele expressa uma discordancia entre essa
subordinada e o fato central da frase. Seu uso modifica o sentido da frase no intuito de
reforcar a ideia de receio pela realizagio da possibilidade contraria que ela indica'®. H4 ainda
o uso do ne conjugado com a particula que, indicando que a Unica exce¢do a negativa € o
substantivo introduzido na oracdo (exemplo: je n'ai qu un frere [eu tenho apenas um irmao]).

Quando em alguns pardgrafos acima mencionamos a precipitagdo dessa série de “eu
digo que” pressupostos no sujeito da enunciagdo, aludiamos exatamente o que Lacan discute
acerca do sujeito significado no ne expletivo. Segundo Arrivé (2000, p. 36), tal particula
marca a ansiedade do sujeito em querer ver realizado o seu desejo. Diz o autor: “Sujeito? Sim,
mas qual sujeito? E sem divida nenhuma o sujeito da enunciagdo que ¢ atingido por essa
"precipitacdo": de fato, acabamos de ver que ¢ exatamente esse sujeito — indissoluvelmente
sujeito do desejo — que ¢ significado pelo ne”.

No caso da reflexdo em torno da enunciacdo na gagueira, ¢ possivel notar que
também ha um sujeito do desejo nela significado. Ele aparece exatamente no ponto em que o
sujeito se diz “eu ndo sei falar”. Ora, se, como demonstramos acima, o sujeito ao dizer “ndo
sei falar” estd no fundo dizendo “eu digo que nao sei falar”, localizamos o sujeito do desejo
exatamente nesse ponto de contradi¢do no qual o “eu” pressuposto conjuga o verbo a0 mesmo
tempo em que ¢ conjugado. Ele, o sujeito do desejo, € o sujeito da agdo a0 mesmo tempo em
que ¢é assujeitado pelo dizer do Outro. E inevitavel ndo reconhecermos neste “falo que nio sei
falar” a propriedade estrutural do significante que ¢ a de ser sinal da presenga de uma
auséncia (algo ja comentado anteriormente).

O ne ocupa, nas palavras de Lacan (1959-1960/1991), o lugar flutuante de uma certa
errancia entre o enunciado e a enunciagdo. Sendo assim, no exemplo do sujeito gago, sera o
“ndo” do “ndo sei falar” que acusard o fato de que aquele “eu” que lhe é pressuposto esta
sendo comandado por um dizer que vem do Outro. “Ser dito gago” ou, nas palavras do Outro,
“eu digo que tu ndo sabes falar”, faz com que o sujeito se identifique com esse “eu” que, na

verdade, ¢ um precipitado de varios “eu digo que” vindos do Outro. Tal como no ne,

192 Tal como por exemplo na frase avant qu'il ne vienne é o mesmo que avant qu'il vienne ("antes que ele venha",

nos dois casos), mas o primeiro chama a ateng@o para o receio do enunciatario pela possibilidade de esse “ele”
(sujeito da oragdo) vir antes do esperado.
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encontramos aqui uma zona na qual uma particula do enunciado subsiste como que em

suspensao:

cremos poder designar o leito em que elas oscilam entre uma cadeia da enunciagao,
na medida em que ela marca o lugar em que o sujeito esta implicito no puro discurso
(nos imperativos, na voz em eco, no epitalamio, no grito de “fogo!”), e uma cadeia
do enunciado, na medida em que o sujeito é nela designado pelos shifters (ou seja,
[Eu], todas as particulas e flexdes que indicam sua presengca como sujeito do
discurso e, com esta, o presente da cronologia). (LACAN, 1958/1998, p. 670)

Na esteira de Lacan, observamos que o “tu” silenciado no inter-dito “eu digo que tu

13

ndo sabes falar”, escava sua forma no “tu” da invocacdo, sob o qual o sujeito envia a si
mesmo suas proprias intimagdes (Lacan, 1960/1998, p. 671). Da mesma forma que o ne, o
“eu” que em certa medida € um “tu” sugere a ideia de “um rastro que se apaga no caminho de
uma migra¢do, ou mais exatamente, de uma poca que faz aparecer seu desenho” (LACAN,
1960/1998, p. 671).

A constru¢do da matriz enunciativa da gagueira, a partir do “eu digo que ndo sei
falar”, poderia ser formulada como: “Sou dito que nao sei falar”. Tal formulagdo nos remete
a reflexdo de Didier-Weill (1997a) acerca da maldigdo silenciosa “vocé ¢ apenas isso”. Nesse
momento, ja € hora de assumirmos a posi¢do de que o encontro com esse maldizer vindo do
Outro ¢ justamente o protdtipo da experiéncia que nesta tese chamamos de experiéncia
traumatica. Veremos que o encontro com um acontecimento violento promovera um certo
reencontro com isso que na origem do sujeito tem o carater de um trauma. O caso da
gagueira-sofrimento ¢ somente um exemplo de como esse maldizer traumatico pode operar a
partir da eclosdo de um acontecimento disparador. A violéncia estaria justamente na fixagao
nessa posi¢ao que reduz o sujeito a um “apenas isso”. Dai nosso cuidado e receio no trato com
as nomeacdes do tipo migrante, imigrante, refugiado, etc.'”

A fim de avangarmos nesse argumento, ¢ preciso considerar ndo apenas a dimensao
de maldizer presente nesse superego arcaico encarnado pelo Outro, mas também a dimensao
do que Didier-Weill chama de mau-olhado. Segundo Alain Didier-Weill, o trauma leva ao
mau-olhado. Esse furo revelado pelo “troumatisme”, por ser inabordével simbolicamente, nao
tem borda nem fundo, e encarna uma desordem absoluta. O génio grego representou esse

olhar através do “olhar da medusa”:

1% Comentamos essa problematica no inicio da tese.
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Este mito nos diz que, sob este olhar, o corpo perde seu estatuto de vivo,
caracterizado por sua mobilidade, para ser transformado em estatua de pedra. Esta
petrificacdo mortal ¢ a operagdo traumatica que se produz cada vez que a parte
maldita do homem, cessando de estar ligada ao significante inconsciente, se solta
para cair no real: nesta queda, a leveza que meu corpo recebia do significante pelo
qual estava levantado desaparece, de tal modo que este corpo, que eu tinha
esquecido que era pesado, pde-se de repente a pesar como se ndo obedecesse sendo a
uma lei, esta lei do real que ¢ a lei da gravidade. (DIDIER-WEILL, 1997a, p. 274)

Se, por uma razao ou outra, o sujeito ndo pagar a lei a qual ele estard submetido —
diz-nos Alain Didier Weill — ela ndo sera mais a lei do contrato simbolico, mas sim a lei
puramente sancionante do supereu. Essa lei produz sintomas que nos fazem constatar o fato
de que o corpo (sexuado), a fala e a imagem s3o coisas dadas ao sujeito por outrem. Sendo
assim, submetido ao mau-olhado da consciéncia superegoica, o sujeito traumatizado pode
experimentar perturbagdes da fala (seja em forma de fala gaguejante, como no nosso exemplo
pessoal, seja em forma de silenciamento, ou ainda em forma de manifestagdo de uma “fala

109 perturbagdes no corpo (tal como a sensagdo de corpo pesado na depressio) ou

vazia
perturbagdes na propria imagem (sentimento de imagem feia).

Tanto a questdo do mal-dito quanto a do mau-olhado parece colocar em evidéncia
aquilo que estd esquematizado no proprio estddio do espelho: a ideia de que o “eu” €, ao
mesmo tempo, “eu” e “tu”. Na teoria lacaniana, a formacgdo desse “eu” se da a partir de trés
atitudes da crianca diante do espelho: 1) a crianga olha para o espelho e encontra uma imagem
que recebe como se fosse um outro; 2) a crianga se confunde com a imagem — eis o
transitivismo (eu estou 14 ou eu estou aqui?); 3) a crianga se reconhece nessa imagem: isso SO
pode acontecer quando essa imagem assume um valor simbolico, que se da porque essa
imagem ¢ integrada ao Outro articulador da ordem simbdlica.

Ha nessa dialética entre desejo de reconhecimento e reconhecimento do desejo uma
dimensdo de apelo ao Outro que faz da voz da crianca um veiculo para seu reconhecimento
nessa imagem: “No gesto pelo qual a crianca diante do espelho, voltando-se para aquele que a
segura, apela com o olhar para o testemunho que decanta, por confirma-lo, o reconhecimento
da imagem, da assungdo jubilatéria em que por certo ela ja estava” (LACAN, 1960/1998, p.
685).

Apesar de Lacan falar num apelo com o olhar, sabemos o quanto a dimensdao da
invocagdo esta relacionada & voz. E aqui que o objeto escopico e o objeto vocal se encontram

e se apresentam do lado do desejo (ao contrario do objeto oral e anal que estdo do lado da

1% Deduzimos do texto de Lacan Funcdo e Campo da Fala e da Linguagem em Psicandlise (1953) que uma fala

vazia € uma fala sem enderecamento ao Outro.
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demanda). O objeto escopico, o olhar, refere-se ao desejo pelo Outro. Por outro lado, a voz,
objeto vocal, refere-se ao desejo do Outro. O modo como ambos se articulam no plano do
desejo, e consequentemente no plano da castragdo, faz com que enxerguemos na matriz
enunciativa da gagueira ndo apenas seu aspecto linguageiro, mas também um aspecto
topologico.

Utilizando a fisiologia da audigdo para justificar a topologia, Lacan (1962-
1963/2005) nos mostra que a ressonancia operada na céclea ndo ¢ uma ressonancia localizada,
mas sim de todo o aparelho. Isso faz com que a forma organica do ouvido nos dé dados
primarios topoldgicos e transpaciais que nos interessa muito para a compreensdo do que
estamos chamando aqui de matriz enunciativa da gagueira.

Seguindo o exemplo da anatomia da audi¢do, Lacan refere que o vazio que ha no
tubo auditivo impde uma ordem a tudo que possa vir a ressoar nele, indicando que o objeto a
de que se trata funciona, nesse caso, em uma verdadeira fun¢cdo de mediagdo. Isso nos remete
a experiéncia de Lacan ao “falar para as paredes” na capela do Saint’Anne. Na ocasido, ele
faz essa brincadeira ao perceber que um tipo de ressondncia acustica de suas palavras
retornava a ele durante sua apresentagdo, € isso o leva a concluir que sempre falou com as
paredes (LACAN, 1972/2011, p. 80). Lembrando que as paredes sdo feitas para circundar o
vazio e fazendo referéncia ao que significou as paredes dos antigos asilos clinicos ao longo da
histéria, o psicanalista francés nos remete ao mito da caverna em Platao:

Suponham que a caverna de Platdo sejam estas paredes em que minha voz se faz
ouvir. E patente que as paredes me fazem gozar. E ¢é nisso que vocés todos gozam,
cada um de vocés, por participagdo. Ver-me falando com as paredes ¢ algo que ndo
pode deixa-los indiferentes. E pensem bem, suponham que Platdo tivesse sido
estruturalista: ele teria percebido o que se da realmente com a caverna, ou seja, que,
sem davida, foi nela que nasceu a linguagem. E preciso inverter a coisa. Por muito
tempo o homem soltou vagidos como qualquer dos bichinhos que piavam para beber
o leite materno, mas ele precisa de algum tempo para perceber que ¢ capaz de fazer
uma coisa que, ¢ claro, ouve desde longa data, porque no balbucio, no resmungo,
tudo se produz. Para escolher, ele teve de perceber que os cds soavam melhor vindos
do fundo, do fundo da caverna, da tltima parede, e que os bés e os pés, isso brotava

melhor na entrada, era 14 que ele ouvia a ressonancia deles. (LACAN, 1972/2011, p.
82)

As paredes s@o como o Outro ao qual dirigimos nossas palavras. Dele s6 obtemos as
ressonancias de nossos enunciados. O problema ¢ que, na gagueira, o balbucio dirigido ao
Outro ¢ reconhecido como um saber-ndo-falar. A ressonancia desse enunciado retorna para o
sujeito gago sob forma de sua propria mensagem invertida. Mensagem que também ¢

corrompida, no sentido de adulterada, j4 que a mensagem que o sujeito envia para o Outro ¢é
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lida antecipadamente como um “tu ndo sabes falar”. Pouco a pouco a mensagem que chega do
Outro se sedimenta num significante que representa exatamente um dizer desse Outro.

Aqui propomos uma metafora que nos parece interessante: O balbucio da crianga,
apesar de ainda ndo ser compreensivel, funciona para o infans como um “eu digo que”. Tal
dizer, ainda sem sentido fixo, incide nessa caixa de ressonancia que ¢ o Outro e volta para a
crianga como eco: “eu digo que eu digo que eu digo que digo que eu digo...”. Se o sujeito ndo
se torna surdo a esse eco ele passa a apresentar perturbacdes na articulacdo de sua fala. Por
qué? Porque tal como na fenomenologia da reverberagdo acustica, o excesso de reflexdes (ou
dos sons que ecoam) que chegam ao ouvinte dificulta a distingdo entre as reflexdes acusticas
do emissor e do receptor.

Isso significa que, ao falar, o sujeito recebe de volta uma reproducao da propria fala
que pode ser percebida como uma perturbagdo incomoda que produz uma imagem de falante
identificada com esse dito vindo do Outro. Friedman nomeia essa formacao como imagem de
mau falante, ou imagem estigmatizada de falante:

Na gagueira, a crianga experimenta por antecipagdo o lugar de seus interlocutores
como o daqueles que a vém, desde sempre, como gaga, embora nem todos a vejam
dessa maneira, e fica cristalizada, nessa posi¢do, o que significa que passa a ter uma
imagem estigmatizada de falante. Esse tipo de imagem interna é a caracteristica

principal que sustenta a fala com gagueira, tornando as experiéncias comunicativas
desagradaveis e traumaticas (FRIEDMAN, 2015, s/p.).

O fato ¢ que, se um significante representa o sujeito para outro significante, a
sedimentacdo de um significante que mimetiza o dizer do Outro da consisténcia a esse Outro,
produzindo efeitos malignos para o sujeito. Isso nos coloca frente a frente com a questdo
primordial de nossa pesquisa. Ser dito pelo Outro resulta numa marca, num tipo de nomeagao
que, caso “congelada” ou sedimentada, torna-se um mal-dito que produz identificagdo a uma
imagem totalizante (mau-olhado). Veremos no proximo capitulo que este sera o drama
daqueles atendidos por n6s em nossa oficina.

Nossa hipotese € que esse tipo de “colamento” no dito do Outro (seja ele o ser dito
gago ou ser dito imigrante refugiado) engendra perturbagdes na articulacdo da fala. Nesse
ponto, ¢ importante ressaltar que a perturbacdo da fala enquanto sinal clinico diz respeito a
produ¢do de um silenciamento do sujeito, que pode ser encontrado tanto no sujeito gago,
quanto no sujeito refugiado, ou, ainda, em todos aqueles que sdo nomeados de forma total por

determinado significante dito pelo Outro. Aqui estamos diante da forga do “tu és”.
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Encaminhamos a discussdo em dire¢do ao que Miriam Debieux Rosa aponta como
um dos efeitos do traumatico no sujeito: um silenciamento que, para nds, diz respeito ao
silenciamento do sujeito da enunciacdo manifestado tanto num sofrimento subjetivo, quanto
politico, j& que tal silenciamento se converte também na retirada do sujeito do campo politico,

no qual estd impedido de fazer uso de sua voz:

A questdo politica se destaca, pois, as pessoas que estdo em situagdo irregular, ndo
documentadas, sdo levadas a agir respondendo a urgéncia, como seres de
necessidade ¢ ndo de desejo. As demandas se cristalizam, seja numa emissdo de
documentos, seja em empregos precarios, seja em casamentos arranjados, ou outras
estratégias supostamente objetivas que resolveriam os impasses do sujeito. Esta em
cena o sofrimento sociopolitico — as violéncias e exclusdes sociais promovem um
sem-lugar no discurso, impossibilitando os sujeitos de construir uma demanda, o que
se traduz num silenciamento da dimensdo subjetiva (...) O modo objetivo com que
se posicionam tem por caracteristica ndo estabelecer outros tipos de lacos e
expressam o silenciamento de sua condi¢do desejante. Entendemos que o abalo
narcisico os langa a angustia e ao desamparo discursivo que desarticulam sua ficcdo
fantasmatica e promovem um sem lugar no discurso, impossibilitando-os do
contorno simbolico do sintoma e de construir uma demanda. NOGUEIRA e ROSA,
2017, p. 187)

Observaremos nas paginas a seguir que tal silenciamento diz respeito ao excesso de
consisténcia dado ao Outro no instante em que este sequestra a enunciacao do sujeito. Quando
0 sujeito, ao invés de assumir a posicao do “eu digo que” — tornando-se surdo ao Outro —,
descarta o seu proprio dizer, observamos a perda do carater de inconsisténcia que, segundo
Lacan (1968-1969/2008), compde o Outro. Em outras palavras, seja pela via da violéncia
discursiva (na qual alguém instrumentaliza o dizer para fins de poder), seja pela via da
violéncia interpretativa, ou, ainda, pela violéncia de determinado acontecimento, o Outro
produz efeito traumatico ao assumir uma forma consistente.

O dito do Outro que aliena o sujeito em um significante que o define quase de
maneira totalitaria (o gago, o refugiado, o marginal, o “menor”, o autista, entre outros) remete
a cara questdo da logica da alienag@o-separagdo teorizada por Lacan. Nesta leitura, podemos
constatar que ha, inevitavelmente, algo de traumatico nessa operagdo logica que da origem ao
sujeito, ja que alienar-se ao dito do Outro — dito que transmite aquilo que ¢ da ordem do olhar
injuntivo do supereu arcaico, cujo enunciado ¢ “em vocé€ ndo ha nada além daquilo que se da
a ver” —resulta na impossibilidade de ser alguma outra coisa diferente daquilo que o maldito e
o mau-olhado preveem.

Ricardo Goldenberg (2018, p. 101) exemplifica esse efeito de uma forma

interessante ao lembrar o que de fato estd em jogo, em termos significantes, na troca do nome

de Simao, apostolo de Jesus Cristo que muda o proprio nome apds ser dito por esse Outro:
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“Tu és Pedro™:

“Tu es Petrus et super hanc petram edificabo ecclesiam meam”. Em portugués isso
manca um pouquinho: “Tu és Pedro e sobre esta pedra edificarei a minha igreja”.
Manca porque ndo aparece que o apostolo foi chamado de “pedra” pelo seu Senhor
— haja visto que “Pedro” e “pedra” é a mesma palavra em aramaico (x93, Kepha),
em hebraico (X9°3, shémi), em grego (IIétpog, Petros), em latim (Petrus) e em
francés (Pierre).

Vemos aqui o sujeito ndo podendo mais apelar, ja que foi vitima da penetrancia
desse olhar que emana o “tu és pedra”. Assim, o fading do sujeito provocado por esse dito que
vem do Outro d4 lugar a um tipo de silenciamento que deixa o sujeito tomado pelo olhar, cujo
lugar fixo estara representado por este nome “Petrus”, “Pedro”, “pedra”. Nome que aqui
tomamos como representante da representagdo dessa impossibilidade de ser outra coisa que

ndo a dita “pedra”.

5.2 O canto como antidoto para o “tu és” traumatico

O longo percurso que aqui realizamos acerca do entendimento da gagueira-sofrimento,
bem como o modo como ela pdde, para mim, se transformar em sintoma de analista, levanta
trés questdes fundamentais:

I) O modo como um sintoma se engendra no sujeito revela o sistema de
identificagdes que constitui esse lago fundamental que ¢ a experiéncia origindria de
nascimento do sujeito, cujo ponto nevralgico estd no modo como se constitui o lago com o
Outro (ser olhado e ser dito);

2) Tal experiéncia, em nds, encontra-se exilada, justamente por ter sido vivida como
uma experiéncia traumatica (experiéncia de encontro com o ha Um / ndo ha Um significante
que representa o sujeito para o Outro);

3) No percurso de sua formagdo (Bildung), o sujeito precisa encontrar formas de dar
tratamento a violéncia que vem do Outro (praticas de cuidado de si).

Se a lingua em sua dimensao fascista (Barthes) impoe que chamemos de “cachorro”
aquilo que todos os homens antes de nds chamaram de “cachorro”, ela também impde a
linguagem como articulador da ordem simbolica. Nesse sentido, a qualidade de sujeito
implica necessariamente o aspecto de assujeitamente a esse Outro que, na pratica, ¢ sempre
um assujeitamento violento. A essa ultima questdo acrescentamos uma abertura: como
podemos entdo responder a essa violéncia do Outro, sendo imprimindo em nossa propria fala

algo que diz respeito a nossa propria subjetividade?
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Se a gagueira-sofrimento — signo da violéncia do Outro — manifesta-se como
perturbacdo da musicalidade da fala, sera justamente da estética musical que retiraremos o
antidoto para sua maldi¢do. Cantar tornar-se um modo de dizer que reconfigura a fala e
apazigua o supereu arcaico que encarna esse Outro pré-histdrico que insiste em me olhar e me

dizer gago. Em outras palavras, cantar se apresenta como alternativa para o J ouis'"”’

(eu
ouvi), essa unica resposta possivel do sujeito frente ao imperativo superegdico que chega por
intermédio de uma voz.

Jean-Michel Vives (2012a) nos lembra que o canto faz ouvir a voz, assim como a
entonacao permite situd-la no primeiro plano, ao passo que a fala a faz esquecer. Diz o autor:
“se sacrifica uma parte da articulag@o para poder cantar, ja que no canto emite-se a voz o mais
continuamente possivel, ali onde a fala a divide” (p. 62). Sendo assim, diferentemente da fala,
o canto apresenta uma forma de apelo sem enderegamento. Se a fala vela a voz, no canto essa
voz se torna opaca — transformacdo que produz importantes mudancas no campo da
enunciagdo do sujeito.

O tipo de enderecamento que aqui estd em jogo se aproxima daquele que Lacan
([1962-1963] 2005) situa no toque do Shofar — instrumento musical do cerimonial judaico
que, quando tocado, representa a voz de Deus (e sua alianga com o povo hebreu), bem como
sua presenga enquanto pai morto (cujo soar faz memdria a esta morte).

O Shofar é para Lacan um objeto que serve como exemplo para materializar,
substantificar aquilo que ele entende como a func¢do do objeto a: ser a sustentagdo que liga o
desejo a angustia naquilo que ¢ seu derradeiro nd. Para isso, o psicanalista retoma o texto Le
rituel, psychanalyse des rites religieux (de 1928), de Theodor Reik. Nesse trabalho, Reik
analisa a presenca do Shofar em alguns textos biblicos, por exemplo, aqueles que tratam do
“didlogo trovejante” entre Moisés e Deus. Articulando tais textos, Reik assinala também a
presenga do Shofar nas ocasides de refundacdo, de renovagdo — seja ela periddica ou historica
— da alianca do povo com Deus. Ha também outros textos que referem o emprego do Shofar
em ocasides como festas associadas a repeti¢do e a rememoracao da Alianca com Deus, bem
como cerimdnias de excomunhao.

A questdo crucial para nés € que em todas essas ocasides, aponta-nos Reik, o Shofar
surge como a voz de Deus enquanto objeto. Desvinculada da fonetizacao, tal forma de objeto
encontra-se inscrita, segundo Lacan (1962-1963/2005), em outro tipo de sistema que ¢ o da

emissdo, colocando-nos, portanto, diante desta dimensdo vocal. As diferentes maneiras de

105 . . . ey e . .
O jogo de palavras se faz entre jouissance e j ouie-sens (algo como “ouvi o sentido”).
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tocar o Shofar revelam, continua Lacan, diversas formas de lembrar o pacto entre Deus e os
hebreus. O som do Shofar, o Zikkronot, ¢ o que existe de lembranga ligada a esse som e,
portanto, apresenta-se como aquilo que produz articulagdo do significante “Alianca”.
Jean-Michel Vives (2017a) ressalta a importancia dada por Reik a associagdo entre o
efeito da audig¢do do Shofar e a problematica freudiana do assassinato do pai primordial em

Totem e Tabu'%

(1912-1913). Vives lembra que o pacto selado pelos irmaos apds a morte do
pai traduz a entdo vontade destes de recalcar sua morte. Contudo, algo fracassa, ja que o pai
morto ¢ constantemente relembrado sob a forma do totem que presentifica o pai assassinado,
a0 mesmo tempo em que atesta que ele esta morto. Nesse sentido, o Schofar seria o atributo
vocal do totem:

Le Schofar vient s'inscrire comme un rite de commémoration du meurtre primitif et
si nous suivons Reik dans ses analyses, la voix issue du schofar serait un reste du

pére archaique. Dans le processus d'identification par incorporation, c'est donc aussi
a une incorporation de la voix du pére qui est réalisée.'”” (VIVES, 2017a, p. 27)

Mas a quem se enderecaria o Schofar? Apesar de Reik dizer que ele era enderecado a
comunidade de religiosos, Jean-Michel Vives lembra que a hipotese de Lacan era a de que,
além da comunidade, o Schofar era enderegado ao proprio Deus. Citando Reik, Vives (2017a,
p. 27) mostra que no Talmud isso é bastante evidente: “Ils savent par le son du Schofar
adoucir la colére de leur créateur. La priere du matin du Nouvel An dit de la méme maniere:
Tombant a genoux devant lui, je saurai le convaincre par le son du Schofar'*.

O objetivo de tal enderecamento ¢ no minimo curioso: se endere¢a o Shofar a Deus
para que ele mantenha distancia. Vives refere que no momento em que a angustia do gozo do
Outro aparece, em que o supereu como interiorizagdo desse Outro ndo castrado faz retorno, o

Schofar repete a morte dessa instancia, lembrando a Deus que ele esta morto, a0 mesmo

tempo em que faz memoria ao pai arcaico assassinado:

1% Como sabemos, trata-se do mito criado por Freud no qual, na origem da humanidade, os Homens eram
organizados em forma de hordas lideradas por um pai tirdnico que gozava de todas as mulheres, impedindo-as de
ter outros homens. Um dia os filhos se retinem e matam o pai, incorporando os seus poderes através do ato de
comerem sua carne.

17«Q Schofar se inscreve como um rito de comemoracio do assassinato primitivo e seguirmos Reik em suas

analises, a voz do Schofar seria um resto do pai arcaico. No processo de identificagdo por incorparagdo é,
portanto, também uma incorporagdo da voz do pai que se realiza” (tradug@o nossa).

1% «“Eles sabem como suavizar a raiva do seu criador com o som do Schofar. A oragio da manhd do Ano Novo

diz a mesma coisa: Ajoelhando-me diante dele, poderei convencé-lo pelo som do Schofar” (tradugdo nossa).
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Dieu-le-Pére ne sait pas qu'il est mort et c'est pourquoi il continue a nous
empoisonner sous la forme d'injonctions surmoiques culpabilisantes. Culpabilité
issue d'une loi réduite a l'injonction: une loi donc qui ordonne au sens de
commander sans ordonner au sens d’organiser (...) Si nous appliquons cela au rituel
du schofar cela nous conduit a avancer que ce n'est pas le son du schofar qui réveille
le sentiment de culpabilité mais la culpabilité qui amene a jouer du schofar. La loi
portée par la voix fait donc taire la voix hors la loi que constitue le surmoi. La
fonction du schofar, sur ce versant, est donc éminemment pacifiante en ce qu'elle
vise a neutraliser la dimension surmoique folle. Dans la mesure ou le schofar est
associé au pacte entre I'homme et dieu, la sonnerie jouée rappelle a Dieu qu'il doit
remplir son statut de porteur du pacte symbolique et cesser de nous harceler. La voix
support de la loi combat ici les voix surmoiques hors-la-loi. Les deux dimensions du
son du schofar (le mugissement du pére primordial de la jouissance mourant et la
sceéne du don de la loi) attirent l'attention de dieu sur le fait qu'il ne peut régner que
comme mort.'” (VIVES, 2017a, p. 28)

E importante para nos a aproximacao da fungio do Schofar com o canto, ja que tal
como o som do instrumento judaico, o canto apresenta essa importante capacidade de tornar
inaudivel o dizer que vem do Outro. Serd aqui que entrard em jogo o terceiro tempo da pulsdo
invocante: o “se fazer escutar". Trata-se do momento no qual o sujeito, ao procurar o ouvido
do Outro para obter uma resposta, se faz voz.

“Se fazer escutar” ndo ¢ o mesmo que ser escutado, tampouco € o mesmo que
escutar. Segundo Vives (2012a), o primeiro diz respeito ao momento mitico no qual o Outro
primordial respondeu ao grito do infans. Ja o segundo, refere-se a ocasido em que este mesmo
infans escutou uma resposta do Outro a propdsito de seu grito. Portanto, o tempo de se fazer
escutar ¢, na verdade, o tempo do advento do sujeito enquanto sujeito-suposto, aquele que
constitui um Outro ndo surdo e a0 mesmo tempo ndo pan-fonico.

Eis uma tese importante pautada na teoria do ponto surdo''® proposta por Jean-
Michel Vives — teoria que nos coloca diante da aposta de que o canto viabiliza a estruturagao
de um ponto surdo, no qual o sujeito ndo se deixa ser tomado completamente pelo dizer do

Outro. Guardemos este apontamento, j4 que ele nos parece fundamental para a escolha do

109 s , . . . .. ~
“Deus o Pai ndo sabe que ele esta morto e € por isso que ele continua a nos envenenar na forma de injungdes

superegodicas culpabilizantes. Culpa resultante de uma lei reduzida a uma injungdo : Culpa resultante de uma lei
reduzida a uma injungdo: uma lei que, portanto, ordena no sentido de comandar sem ordenar no sentido de
organizar. Se aplicarmos isso ao ritual, somos conduzidos a argumentar que nao é o som do Schofar que desperta
o sentimento de culpa, mas a culpa que leva a tocar o Schofar. A lei portada pela voz silencia assim a voz fora da
lei que € o superego. A funcdo do Schofar, nesta perspectiva, ¢ eminentemente pacifica pois visa neutralizar a
louca dimenséo superegdica. Na medida em que o Schofar estd associado ao pacto entre o homem e Deus, o som
soando lembra a Deus que ele deve cumprir sua condi¢do de portador do pacto simbolico e deixar de nos
assediar. A voz que suporta a lei combate aqui as vozes superegoicas fora-da-lei. As duas dimensdes do som do
Schofar (o rugido do pai primordial do gozo mortifero e a cena do dom da lei) chamam a atengdo de deus para o
fato de que ele s6 pode reinar como um homem morto” (tradugdo nossa).

"0 Para Jean Michel-Vivés (2015), o ponto surdo seria o lugar onde o sujeito, para advir como falasser, se

ensurdeceu a voz do Outro a fim de poder adquirir sua propria voz.
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canto como instrumento clinico em nossa pesquisa. Por qué? Porque, a principio, nos ¢
evidente que uma das faces do traumadtico vivenciadas pelos sujeitos de nossa pesquisa se
encontra na forma como sdo tomados pelos ditos que vém do Outro.

Nesse sentido, a experiéncia com minha propria gagueira e o saber-fazer com ela
torna-se uma importante referéncia para o mapeamento dos modos de intervengdes cujas
praticas estejam situadas na emergéncia do intervalo entre o sujeito e o Outro, que ¢ onde
Lacan situa o desejo. Se por um lado os deslocamentos for¢ados — drama daqueles atendidos
por nds em nosso dispositivo clinico — evidenciam a caracteristica metonimica do desejo, por
outro, a gagueira mostra que o deslocar-se ndo ¢ algo tdo facilmente operado. O logro da
escolha forcada tem profundas raizes no modo como o sujeito saiu dessa fundamental
operagao de nascimento do sujeito que ocorre a luz da logica da alienagao-separagao.

Nossa hipdtese € a de que s6 podemos desfrutar do estatuto de sujeitos, de modo a
lograr a escolha forcada de ser alguém, caso possamos tornar inaudivel esse Outro que insiste
em dizer “tu és...”. Em outras palavras, ¢ necessario que no percurso de um tratamento do
trauma causado pelo encontro com o Outro''!, o sujeito se torne audivel para além dos
enunciados que esse Outro diz sobre ele proprio (o sujeito). O desafio aqui € fazer existir um
Outro que ndo somente “fala” e emite ditos totalizantes, mas também um Outro que possa

“escutar”. Eis a dimensao do “se fazer escutar”, algo tdo caro a nossa tese.

5.3 Elaboracées acerca de uma politica de tratamento do trauma sustentada na
experiéncia estética

Se nosso método de tratar o trauma da violéncia do Outro funciona nesse plano
pessoal — no sentido de possibilitar a existéncia do sujeito para além daquilo que o Outro vé e
diz —, por que nao hipotetizarmos que ele possa vir a funcionar com aqueles que revivem esse
trauma, agora como traumatismo, na experiéncia do encontro com um acontecimento
violento? Para isso, ¢ necessario localizar e precisar algumas de nossas elaboragdes acerca da
experiéncia da gagueira-sofrimento, que nos leva a propor seu tratamento sob a Otica da

clinica com o traumatico.

""" Aqui claramente estamos fazendo uma aproximagio entre a ideia de Outro e a de acontecimento violento. Em
outras palavras, a entrada na linguagem ¢ um acontecimento violento.
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1) O objeto que preenche o espago clinico daquele que trata do trauma € o espelho.

Aqui a funcdo de reconhecimento (anagnorisis) ¢ fundamental, pois legitima e
reitera a importancia do Outro como espectador, como espelho necessario para o resgate
daquilo que esta exilado da experiéncia do sujeito (veremos que, no caso do trauma, serd o
proprio sujeito). Inicia-se neste ponto nosso didlogo com a tragédia grega, ja que o
reconhecimento ¢, segundo a Poética de Aristoteles (2015), o meio pelo qual a tragédia move
os animos. Junto com a peripécia (mudanca de fortuna de um estado de acontecimento para
outro contrario), o reconhecimento ird compor o mythos, ou seja, a trama dos fatos.

O reconhecimento na tragédia grega consiste na mudanca da ignorancia para o
conhecimento. Segundo Adriane da Silva Duarte (2012), tais mudancas, além de serem
utilizadas como um recurso estruturador da narrativa — recurso capaz de promover o
desenlace de um conflito e dotado de grande apelo emocional —, também sdo, antes de
qualquer coisa, uma resposta as inquietagdes do homem acerca de sua origem e de sua
identidade. O drama de Edipo, que encontra sua verdadeira identidade apds assassinar o pai e
desposar a mae, ¢ um exemplo desse tipo de revelacdo que a tragédia faz sobre a identidade
de seus personagens.

Contudo, ¢ na Odisséia que temos como modelo esse tipo de reconhecimento que
traz a baila aquilo que estamos pensando sobre a fun¢do do espelho no tratamento do trauma.
No texto de Homero, Ulisses, rei de ftaca e filho de Laerte com Anticleia, se faz de andarilho
mendicante, pois precisa ocultar-se. Sua vida corre perigo em sua propria casa, ocupada pelos
mais de cem pretendentes de Penélope, sua esposa. Sem ter sido reconhecido por sua propria
mulher, o hero6i ¢ reconhecido por sua serva Euricleia, através de uma cicatriz na coxa. Ao
olhar para esse sinal impresso no corpo daquele mendigo, Euricleia recupera a memoria de
toda a histéria de Ulisses, tirando do exilio a identidade do rei que precisava, naquele
momento, ser um outro. Essa tltima observagdo nos leva a nossa segunda elaboracdo acerca
do tratamento do traumatico.

2) A fungdo do espelho como duplo: “Nao escondo a mim mesmo que ha algo
escondido em mim”.

A funcdo do espelho permite o resgate daquilo que esta exilado da experiéncia. Em
outras palavras, a fungcdo do reconhecimento introduz uma nova posicdo subjetiva que
suspende o recalque e introduz o sentimento de Unheimlich. Reconhecer-se como estranho
aquilo que estd em conformidade ou semelhanga com o sistema simbolico do sujeito implica o

desvelamento da maneira como o velamento da Coisa (das Ding) foi estruturada.
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Sobre a estruturagdo desse velamento, Alain Didier-Weill (1997a, p. 78) aponta para
a existéncia de dois tipos de véu: um que chamamos de verdadeiro segredo, e outro de falso
segredo. Segundo o autor, ¢ falso todo segredo que, determinado pelo ato de estar escondido
num recanto subterraneo da obscuridade, tira sua consisténcia do fato de estar abrigado do
olhar ou do pensamento do Outro. Esse falso segredo teme o raio de luz pelo qual ele sera
dissipado. Por outro lado, o verdadeiro segredo ndo teme a luz, e necessita dela para se
revelar. Desse modo, o verdadeiro segredo ndo ¢ secreto porque o sujeito ndo saberia ver o
lugar em que estd dissimulado, mas, ao contrario, porque ele vé com toda clareza o que nele
proprio se furta a clareza do seu saber.

Mais uma vez, a fun¢do desse outro semelhante como um espelho, esse pequeno
outro na posicdo de olhar receptivo, d4 vida ao segredo. Mostrando que ele tira sua
consisténcia, ndo de um olhar que ndo vé, mas de um olhar que vé claramente, o outro como
espelho institui que essa “coisa humana” exilada da experiéncia ndo precisa se esconder para
estar escondida.

3) A impossibilidade radical de dizer ao Outro “ndo sou apenas isso” €, para nos, o
nucleo da experiéncia traumatica.

As reflexdes em torno do assujeitamento ao “tu €s” vindo pelo Outro expde o sujeito
a experiéncia de ser mal olhado pelo Outro. Esse mau-olhado ¢ traduzido por um mal dito que
perturba a fala justamente por ndo permitir que ela transmita um mais-além dela mesma. Nas
palavras de Didier-Weill (1997a, p. 274), “um outro lugar, um lugar ‘ex’, de onde ex-siste
esta fala”. Segundo o autor, se ndo houver transmissao desse intervalo que funda um “inter”
(inter-dito) entre o instante do dito e o lugar do dizer, existirda uma confusdo que impedira
aquela separagdo fundadora da descontinuidade entre Outro e Sujeito. Posta em continuidade
pelo olhar, a fala morre justamente porque morre o “outro lugar”, o segredo do ser.

O silenciamento que surge como resultado da morte desse “outro lugar” revela a
continuidade e a descontinuidade entre o reino da palavra e o siléncio absoluto. Se, para Alain
Didier-Weill (1997a, p. 179), o dizer ¢, desde a origem, clivado entre o bem-dizer e o mal-
dizer, ele (o dizer) engendra um mundo de palavra no qual as coisas sdo atadas a um mundo
de siléncio absoluto em que as coisas sao desatadas.

Sendo assim, a intervenc¢ao do analista deve operar no sentido de delimitar o espaco
no qual se aloja o sujeito: entre o enunciado e a enuncia¢do. O trauma violenta esse espacgo
onde opera o campo da fala e da linguagem mostrando que o mundo do siléncio absoluto ¢

habitado pelo terror do siléncio do siléncio: “um siléncio que fala”. Essa espécie de perda do
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real que nunca sera nomeado se apresenta como o siléncio imposto pelo trauma, siléncio do
sujeito. Nas palavras de Didier-Weill (1997a, p. 57), “um real que ‘¢’ silenciosamente, sem
por isso existir”.

4) A participacdo da identificacdo imaginaria na génese da gagueira, associada ao
diagnostico da identificagdo com o mau-olhado do Outro como experiéncia traumatica, nos
leva a propor uma politica de tratamento do trauma sustentada na experiéncia estética.

Segundo Christian Dunker (2015), Lacan chamou de relagdo imaginaria aquela que se
baseia na antecipacdo do sentido, na substituicdo por identificagdo do espectador com um
personagem, trago ou situagdo. Dunker afirma que a retomada desse sistema de identificagdes,
pelo proprio sujeito, pelo exercicio da recordacdo e da ab-reacdo dos afetos, esta no inicio da
técnica psicanalitica e era conhecida como método catértico, cuja capacidade de produzir
efeitos de remogao terapéutica de sintomas e inibi¢cdes nao deve ser desprezada:

Reviver sua propria historia, com especial atengdo modificada aos pontos de dificil
integragdo com a experiéncia subjetiva, como se tratasse de reviver uma sequéncia
censurada ou de introduzir trilha sonora e cor em um filme mudo em preto e branco
(ou inversamente, retirar a cor € 0 som para que outros aspectos possam ser

realmente experimentados), ndo ¢ uma pratica destituida de poténcia terapéutica.
(DUNKER, 2015, p. 20).

Retoma-se aqui a ideia de teatralidade, do teatro, cujo sentido etimologico (do grego
théatron) € “lugar para olhar”. Quem estd dentro e quem esta fora do espago da teatralidade?
Veremos que esse “lugar para olhar” dard origem a uma experiéncia de compartilhamento
subjetivo implicito na experiéncia catartica, bem como sera desse lugar que o sujeito podera
esclarecer algo sobre sua propria condicao de exilado.

5) A musica como tratamento da violéncia do Outro: desidentificacdo com o mal-dito
e apaziguamento do supereu.

Vimos anteriormente que a posicdo de pathos do enunciatario diz respeito a
identificagdo com o que o Outro, tomado como Destinador, diz dele. Nesse sentido, nossa
aposta ¢ a de que a musica, em seu sistema de valores proprios, possa permitir 0 rompimento
do contrato fiduciario entre Outro e sujeito. Destacamos aqui a importancia da cangdo que,
segundo um modo especifico de funcionamento, mostra-nos como opera a voz, as
descontinuidades, os intervalos da fala.

Entre a violéncia do dito do Outro e a fala do enunciatério ¢ possivel imprimir algo
de sua propria subjetividade. Estariamos aqui no campo da enunciacdo que, quando ocupado

pela voz do Outro, ¢ submetido a lei do supereu, que ¢ paradoxal por natureza. Tal paradoxo,
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segundo Didier-Weill (1997a, p. 84), consiste em encarnar o fato de que “o olho ouve” ao
mesmo tempo que “o olho fala”. Ele ndo ouve como o faz o ouvido, tampouco fala como o
faz a boca. Didier-Weill constata que, se o supereu ouve, ¢ segundo o modo de adivinhamento
do pensamento; se ele fala, ndo ¢ porque supde um sujeito, mas sim porque o dessupde.

A ideia de que, ao falar, o supereu realiza uma dessuposi¢do do sujeito nos parece
bastante proxima do efeito de silenciamento do sujeito observado no trabalho clinico com
aqueles que, por algum motivo, se encontraram com um acontecimento violento. Segundo
Rosa (2012), na ocasido em que a intervencdo de um Outro totalitario reduz os homens a
restos' ', a0 mesmo tempo em que tenta apagar suas marcas subjetivas, é possivel observar
tanto a desarticulacdo fantasmatica destes sujeitos, quanto a perda do lago identificatorio dos
semelhantes fazendo com sejam langados para fora da politica e da cultura.

Nesses termos, o sujeito submetido a violéncia do Outro revive esse trauma
originario de encontro com o Outro, porém agora se vendo exilado do circuito da pulsdo
invocante — fato que na pratica o transforma em um ser submetido & manutencdo de uma vida
nua'", na qual apenas as necessidades de um corpo bioldgico estio em jogo. O sujeito entdo
se v€ aprisionado em uma vida repetitiva, em que ndo ha espaco para outras experiéncias que
ndo sejam praticas superficiais e de consumo. E esse siléncio que nossa oficina buscara
sintomatizar através do sistema de valores da cangao.

Ao chegarmos neste ponto, passaremos a nos enveredar pelos caminhos do trauma
propriamente dito. Nesta dire¢do, veremos que a condi¢do traumatica dos participantes de
nossa oficina ndo estd vinculada necessariamente ao fato de serem imigrantes. Essa ¢ uma
confusdo comum e que precisa ser desfeita.

A articulacdo entre migracao, refugio e trauma se deu para nds a partir dos estudos de
Miriam Debieux Rosa (2016) acerca o trabalho clinico com imigrantes refugiados. Neles, a

autora considera fundamental o fato de tomarmos a clinica da migra¢do ndo como uma clinica

12«Os campos de refugiados que se estabelecem nas linhas fronteirigas dos paises pobres — Da Africa, da

América Latina e do Oriente Médio ¢ do Sudeste Asiatico — sdo espagos permanentes de residuos humanos, de
homens e mulheres sem esperangas de inclus@o no pais onde se refugiam ou de retorno ao pais de cujas tragédias
escaparam. Os imigrantes contemporaneos, sujeitos a extrema exploragdo do trabalho, ao se esgotar a energia,
retornam ao pais de origem para, apds a recuperagdo, novamente emigrar. Nesse vai-e-vem, perdem os lagos
com as proprias comunidades humanas, tanto no pais para onde emigram ou no proprio pais de origem. As
sociedades receptoras e as comunidades de origem tendem a ignorar a presenga desses sujeitos, cujas
caracteristicas implicam na transitoriedade” (ROSA; CARIGNATO; BERTA, 2006, p. 108).

3 Segundo Arendt (1983) e, posteriormente Agambem (2002) o homem grego conhecia duas palavras para
designar vida: zoé e bios. A primeira dessas palavras expressava a vida que compartilhamos com outros seres
vivos, uma “ida nua”, natural, enquanto apenas a segunda poderia indicar a vida civilizada, ou seja, a vida
humana propriamente dita, ambito em que a questio politica do bem viver poderia ser discutida.
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do sintoma, mas sim como uma clinica que leve em consideracdo a condi¢do traumatica do
sujeito. Tal condi¢do, vimos ao longo deste capitulo, estd associada & uma experiéncia de
exilio originaria ligada a um troumatisme que “encena algo comum a todos, pois todos somos
sujeitos exilados, desenraizados de nds mesmos, constituidos pelo desconhecimento
enigmatico da dimensao inconsciente” (ROSA, 2016, p.54).

Sendo assim, o trabalho clinico com aqueles que foram afetados diretamente por fatos
sociais e politicos — fatos que os colocaram em situacdo de exclusdo, segregagdo e
consequentemente de imigracdo - nos permitird discutir pressupostos técnicos e éticos do
trabalho clinico com o trauma. Neste sentido, ¢ fundamental apontarmos a diferenga entre
uma clinica do traumatico pensada na chave da recomposicao do lago social e da alteridade
para sujeitos em vulnerabilidade, e uma clinica do psicotraumatismo enquanto entidade
nosografica. Por isso partiremos rumo a investigacdo da primeira perspectiva, esta da
chamada clinica do traumatico — pratica cuja tradi¢cdo se ancora nos estudos iniciais de Freud
acerca da etiologia traumatica da neurose, mas também passa pelas revolugdes da escola
lacaniana, bem como pelos avancos de seus comentadores.

Pretendemos neste proximo passo contribuir com algumas reflexdes sobre a
linguagem e o modo como o acontecimento violento faz marcas no discurso. A questdo
temporal surge como um elemento importante neste ponto e por isso faz-se necessario
entender o modo como a subtaneidade imprime tensdo no discurso do sujeito a ponto de
silencid-lo. Serd nesta dire¢do que engajaremos nossas reflexdes sobre o trabalho com o

dispositivo clinico de nossa oficina de cangao.
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6. O trauma do acontecimento violento: um segundo exilio?

Se 0 século XX foi o século freudiano, o século da libido, de
modo que até os piores pesadelos foram interpretados como
vicissitudes (sadomasoquistas) da libido, o XXI ndo serd o
século do sujeito pos-traumdtico desengajado, cuja primeira
imagem emblemdtica, a do Muselmann dos campos de
concentragdo, multiplica-se na forma de refugiados, vitimas de
terrorismo, sobreviventes de catdstrofes naturais ou da
violéncia familiar?

(Z1ZEK, 2012, p. 02)

Berlin, um rapaz angolano, estava na biblioteca da Casa do Migrante. O Unico que
entrou no local enquanto a equipe do Veredas estava 14. O rapaz me diz que estd procurando
um diciondrio para encontrar uma palavra em francés. Estd atrds de uma palavra da qual ele
sO tem o rastro auditivo: “ri”. Escrevo como ele pronuncia... diz que a palavra ¢ parte de um
importante ditado que um professor lhe dizia quando estava na faculdade.

Para descobrir o que era “ri”, realizamos uma busca rapida na internet em meu
celular. Enquanto isso, iamos mais ou menos “chutando” a palavra, ja que ele me dizia que no
contexto do ditado, a palavra significava “caminho”. Devido ao desencontro das linguas,
indiquei algumas palavras que soavam parecido no sentido e na forma do que ele
pronunciava: route? rue? Eu ndo conhecia o ditado e por isso essas produgdes em torno do
sentido de “caminho” me pareciam mais proximas do som de “ra”.

Ele aponta para o meu equivoco de pensar que estava se referindo ao caminhar ou,
em suas palavras, aos “passos”. Ele me explica que o ditado significava que os caminhos ja
estdo mais ou menos prontos, criados, que ninguém inventa nada novo. Diz que nada em
nossa época ¢ inédito e que ja ha um caminho tragado para tudo o queremos fazer:

Vou dar um exemplo pratico: nds aqui somos imigrantes. Quem inventou a

imigracdo? Isto ja estava ai no mundo quando decidi fazé-la. Quando chego aqui, os
caminhos realizados por outros imigrantes ja estdo inventados... sdo so copias.

Pergunto-lhe se isso ¢ bom ou ruim. Ele responde apenas com uma frase: “sem
escolha”. Digo, entdo, que isso parece ndo ser tdo bom assim. Berlin lembra que a palavra que
ele buscava aparecia em um outro ditado que ele ndo lembrava completamente. Escrevo
novamente o som do que ele diz: le baton ru.

Ele pega o celular e digita o que estava procurando. Ao digitar a palavra no google,
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Berlin encontra o que ja estava la na sua boca, na ponta da lingua: “roue”, a roda. Estdvamos
falando, portanto, do velho ditado sobre a inven¢do da roda. “Fulano vai inventar a roda” ou
na versdo de Berlin: La roue est déja inventé (a roda ja foi inventada).

Havia algo perdido na palavra. Nao ¢ apenas um sentido que nela esta desaparecido,
mas sim algo fora do campo da lembranga que nido pode fazer memoria daquilo que o
significante “rd” representa para Berlin. Como se neste outro universo, neste novo pais, o
significante mestre ndo funcionasse mais, ¢ a abertura para o desfiladeiro significante ficasse
impedida, como se alguma coisa a fixasse, ou emperrasse. A roda, nesse ponto, ndo gira sem a
ajuda de um “outro” na posicao de disposicao de fazé-la rodar.

Pergunto a Berlin se os caminhos que ja estdo inventados pelos imigrantes sdo bons
caminhos. Ele responde que depende de qual seja o seu objetivo. Se vocé deseja imigrar para
se tornar um brasileiro ¢ uma coisa; se voc€ quer s passar € outra coisa; se vocé€ quer arrumar
um emprego ¢ uma outra coisa; todos esses sdo caminhos.

Resignar-se a um destino parece ser uma resposta frequente ao trauma criado pelo
exilio. Referimo-nos aqui tanto ao exilio da linguagem quanto ao exilio do vivido por alguém
que partiu de sua propria terra. O primeiro diz respeito ao que ja discutimos sobre a entrada
no significante do Outro que corta o sujeito de modo a fazé-lo perder para sempre sua relagao
com aquilo que ele representa para o Outro (que faz existir de um lado o sujeito barrado e de
outro das Ding). J4 o segundo exilio age como um exilio do exilio, cuja ferida decorre de uma
irrupcao do real e se introduz na cadeia significante de modo a recobrir o exilio da linguagem.

Em Un mystere plus lointain que !’inconscient, Didier-Weill (2010) nos conduz a
ideia de que o destino esta ligado a um tipo de resto do real: “Que le réel soit une dimension
de ’humain susceptible d’étre frappé de déchéance nous conduit a considérer que le destin de
I’homme est li¢ & la destinée originaire qui sera assignée au réel” (p. 12). Caso o sujeito se
identifique totalmente com esse resto, corre-se o risco de nele se fabricar uma identidade
totalizante: “Eu sou brasileiro”, “eu sou imigrante”, “eu sou...” tornam-se rebotalhos ou
significantes do exilio.

Pergunto a Berlin se o “tornar-se brasileiro” ¢ um caminho para ele. Ele diz que ndo.
Que ele gosta de se langar no desconhecido, no incerto. Pergunto se sua vinda de Angola teve
a ver com o “langar-se no incerto”. Berlin diz que sim. Pergunto-lhe se deixou algo para tras e
ele responde que deixou um filho. Diz que seu filho ndo o escuta, que tem quatro anos e que
sua mae arrumou outro homem. Questiono se ele e a mae do filho sdo amigos. Berlin diz que

ndo, pois ¢ dificil ser amigo quando a separacao ¢ muito recente. Berlin esta ha dois meses no
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Brasil e, portanto, parece ainda sofrer pelo rompimento.

“Ela sabe que vocé esta no Brasil?” — pergunto. Ele responde: “Claro. A mulher
sempre sabe onde vocé estd. Se vocé quer investigar onde esta alguma pessoa, pergunte a
mulher dele e ndo a policia”. H4 em cima da mesa um livro sobre a biografia de Hillary
Clinton. Estamos na época da reta final das eleicdes americanas, na qual Hillary e Trump
disputam a vaga presidencial. Ele olha para a capa do livro e diz brincando que vai na sua
“investidura”. Berlin quer dizer na sua cerimoOnia de posse. Fala, entdo, das mulheres do
Brasil, do quanto sao dificeis. Penso comigo: “serdo problemas de investidura?”

O rapaz narra a diferenga entre o Brasil que ele estd vivendo e o Brasil visto 14 fora.
Ele diz que quando conta que esta no Brasil, as pessoas perguntam se ele vai jogar futebol em
algum time; se ele vai passar drogas para alguém; se ele vai se tornar bandido; ou se ele
frequenta a prostituicio. Diz ele: “Essa é a visdo que as pessoas da Africa tém do Brasil,
porém poderei voltar para la dizendo outras coisas”.

Descobri, logo depois do encontro com Berlin, que o outro ditado citado por ele, no
qual a palavra roue também ressoava era: mettre des bdtons dans les roues (colocar uma vara
na roda da bicicleta impedindo que ela prossiga / interferir / dificultar o andamento de alguma
coisa). Mais uma vez, dialogo com meus proprios pensamentos: “é preciso fazer a roda

continuar a girar”.

6.1 A questao exilio

Procurar no Outro um significante que se abre e ndo que se fecha para o sujeito. Sera
essa uma resposta possivel ao exilio? Atento a essa disposi¢do, o analista auxilia Berlin a
encontrar a sua propria roda perdida em meio a sons, lembrangas, sofrimentos. Abrimo-nos
aqui para a expressdo de Victor Hugo: Exilium vitae est. “A vida ¢ um exilio”.

Em Freud, ha um termo que designa bem a experiéncia de exilio. Trata-se de werfen,
palavra utilizada pelo pai da psicanalise para nomear a experiéncia de expulsdo para fora do
eu, expulsdo de tudo aquilo que ele ndo introjeta. Diferenciando werfen de verwerfen''* — esta
ultima como uma expulsdo sem retorno possivel —, Freud destaca a importancia desse rastro
da ndo-impossibilidade de retorno do significante rejeitado.

Tanto o verbo verwerfen quanto o substantivo Verwerfung apontam para o sentido de

"4 Conotativamente, o termo aleméo evoca a ideia de “descartar” e “eliminar” um material rejeitado. Mais ainda,

2, ¢

“descartar algo por considerar inutil ou inadequado”; “condenar moralmente”.
2
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eliminagdo, desaparecimento daquilo que foi rejeitado. Lacan o traduziu para forclusion, ou
seja, forclusio'". Se werfen corresponde a “arremessar”’, “atirar”, “jogar”, “langar”, etc.,
Hanns (1996) lembra que o prefixo ver- designa em geral as consequéncias de “ir muito
adiante” (seja prolongar-se temporalmente, seja progredir geograficamente). Além disso,
indica fendomenos bastante contiguos: “transformacdo”, “fechamento”, “extingdo”, “gasto”,
“perda”, “lapsos” etc. Também pode indicar a “intensificacdo de uma agdo” (a agdo se
mantém “indo adiante” e eventualmente em excesso), como apontar para uma acao de “ir ou
ser levado embora”, “ir ou ser levado a outro lugar”.

Identificamos, portanto, que werfen-verwerfen sao termos que designam o modo
como partes da experiéncia sdo rejeitadas, expulsas ou eliminadas. A diferenca importante
entre werfen e verwerfen esta justamente na maneira como Freud as utiliza. Didier-Weill
(1997a) lembra que quando o pai da psicandlise evoca o processo origindrio pelo qual o “eu”
expulsa para fora tudo aquilo que ele ndo introjeta, Freud utiliza ndo o termo verwerfen, mas
sim werfen. A supressdo do prefixo ver- indicaria, para o autor, uma expulsdo desprovida de
uma impossibilidade absoluta de retorno que pode atingir um sujeito.

Sendo assim, constatamos a existéncia de dois tipos de exilio: um irreversivel e outro
reversivel. Dois tipos que nos remetem a essa proficua ideia de que, na ocasido de um
traumatismo causado por um acontecimento violento, algo da experiéncia do sujeito ¢
rejeitado para fora dele ou, em nossa leitura, ¢ exilado. A divida que paira nessa reflexdo diz
respeito, justamente, a qual parte da experiéncia do sujeito sofrerd tais consequéncias. Para
responder a tal questdo precisaremos realizar um pequeno percurso sobre a fun¢do da voz na
dialética entre demanda e desejo. E compreendendo como a voz ressoa no Outro, bem como o
modo como a experiéncia se constitui nessa ressonancia invocante, que nos sera possivel

precisar que, na ruptura provocada pelo traumatismo, essa parte exilada serd o proprio sujeito.

'3 Apesar de muitos comentadores apontarem para o fato do termo forclusion ter sido importado por Lacan do
Direito, mais especificamente do termo forclore — palavra que indica a privagdo de um direito que ndo foi
exercido no prazo legal — ndo podemos deixar de mencionar a influéncia da dupla de gramaticos Damourette e
Pichon no uso que Lacan faz do termo forclusdo. Segundo os autores, a gramatica francesa ¢ peculiar porque faz
uso da negagdo sob dois modos diferentes: Ha ocasides em que se utiliza a particula ne que antes do verbo a ser
negado, e ha ocasido em seu utiliza as particulas pas, ne, aucun, rien, personne ou jamais, que sdo colocadas
apds o verbo. Logo, em francés, ndo existe negacdo real, mas a combinacdo entre a discordancia (ne) e a
forclusdo (pas, rien, jamais, etc.). Para Damourette e Pichon, a forclusdo carrega uma particularidade que a faz
ser algo mais do que uma simples e comum negacdo: ela se aplica aos fatos que o locutor ndo considera parte da
realidade e que sdo excluidos do seu campo de percepcdo. As ideias expressas por jamais ou rien sdo como que
expulsas das possibilidades percebidas pelo sujeito falante. Essas nogdes de exclusdo e expulsdo do campo da
realidade foram fundamentais para que Lacan pudesse teorizar sobre uma operagdo fundamental do sujeito do
inconsciente.
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A teoria da constitui¢cdo do sujeito apresentada por nds anteriormente esta estruturada
em torno de dois momentos da teoria lacaniana: a operagdo alienagdo-separacao e a teoria do
estddio do espelho. Apesar de ambos se apresentarem como modos diferentes de leitura do
mesmo fendmeno — o advento do sujeito —, a operagdo alienagdo-separacdo vem ressignificar
algo que ja estava contido na teoria do estadio do espelho: trata-se do fato de que a dialética
entre desejo e demanda ndo ocorre sem a presenca de um apelo ao Outro, ou seja, sem uma
dimensdo de invocagdo que faz da voz da crianga um veiculo para seu reconhecimento numa
imagem.

O modo como o objeto escopico e objeto vocal se articulam no plano do desejo
revela como a aquisi¢do da linguagem pela crianga se presta a riqueza da sonoridade como
acontecimento no corpo. Tal corpo, fruto dessa relagdo consigo mesmo e com o outro, &,
segundo Lacan, a possibilidade de transformagdo produzida no sujeito quando ele assume
uma imagem. Silva (2015) lembra que a percepcdo da alteridade permitird & crianca
reconhecer sua imagem por mecanismo de semelhanga, fazendo-a ver “a si como si”, ao
mesmo tempo em que se faz ver a “si como outro”.

Segundo Dunker (2002a), ¢ nesse contexto que Lacan encontra algo no dominio da
linguagem dotado de espacialidade — algo capaz de sustentar uma fixa¢do baseada na
“identidade de percepc¢ao” que ndo ¢ redutivel a especularidade. Isso refor¢ard a ideia de que ¢
essencialmente como corte que o objeto a, em toda a sua generalidade, mostra-nos sua forma.
Enquanto ele (o objeto a) nos permite deduzir de sua forma algo que a torna significante, o
sujeito tira de sua propria substancia algo para sustentar, diante dele, o buraco, a auséncia de
significante no nivel da cadeia inconsciente.

Apds comentar a formula do fantasma ($0a) em seu semindrio sobre o desejo € a
interpretagdo (1959/2016), Lacan mostra que no momento em que O sujeito se evanesce
(fading) frente a caréncia de um significante que responda por seu lugar no nivel do Outro, ele
(o sujeito) encontra como ultimo recurso um suporte nesse objeto a. Trata-se de um resto que
resulta da operagdo de divisdo do Outro pelo sujeito; resto esse que compensa seu fracasso em
ndo encontrar o significante Gltimo que o representa para o Outro. E como corte ¢ como
intervalo que o sujeito, segundo Lacan (1959/2016), se encontra no ponto final de sua
interrogacao.

Localizamos aqui trés formas de tais objetos: objeto pré-genital (seio e fezes), o
phallus e a voz. Nota-se que todos eles apresentam a importante caracteristica de serem

objetos que podem ser recortados do corpo ou, melhor dizendo, que podem ser perdidos
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enquanto partes de um corpo simbdlico composto na relagdo com o Outro. Esse corpo serd o
responsavel por dar um sentido de unidade entre o sujeito e Outro.

Diz Lacan em Encore (1972-1973/STAFERLA): “Nao sabemos o que ¢ um ser
vivente, sendo somente que ele ¢ um corpo que se goza (¢a se jouit). E mais: (...), ele so se
goza por corporificar-se de modo significante” (LACAN, 1972-73/STAFERLA, p. 31). Em

Radiofonia, o psicanalista refere que:

On voit que parler de corps n’est pas - quand il s’agit du symbolique - une
métaphore. Car le dit « corps » se trouve - pour le corps pris au sens naif -
déterminant : le premier fait le second de s’y incorporer. (...) Mais c¢’est incorporée
que la structure fait... I’affect, ni plus ni moins, seulement a prendre de ce qui de
I’étre s’articule, n’y ayant qu’étre de fait, soit d’étre dit de quelque part. Par quoi
s’avere que du corps il est second qu’il soit mort ou vif. Qui ne sait le point critique
dont nous datons dans I’homme 1’étre parlant : la sépulture, soit ou d’une espéce
s’affirme qu’au contraire d’aucune autre le corps mort y garde ce qui au vivant
donnait le caractére : corps. Corpse reste, ne devient charogne, le corps qu’habitait la

parole, que le langage corpsifiait. (...) Le corps, a le prendre au sérieux, est d’abord

ce qui peut porter la marque propre a le ranger dans une suite de signifiants''.

(LACAN, 1970/STAFERLA, p. 6).

E notavel que na citagio acima o corpo ¢ tomado como sede do Outro, lugar dos
significantes. Os afetos e emocgdes sao manifestagdes do corpo, desde que a estrutura, ou seja,
a linguagem esteja incorporada (GOLDENBERG, 2018, p. 154). Ora, se a incorporagdo da
linguagem ¢ condi¢do sine qua non para que os afetos e emogdes se manifestem, o proprio
sujeito, enquanto elemento integrado ao Outro, ndo o serd sem que dessa relagdo com o Outro
surjam objetos que desempenhem essa importante fun¢do significante de corte. Em outras
palavras, ¢ preciso que o objeto a realize essa func¢do de corte entre sujeito e Outro para que
essa unidade seja operada por esse tipo de ldgica de reunido especifica chamada disjuncao.

Em semiotica, a disjun¢do ¢, juntamente com a conjuncdo, um dos funtivos da
categoria “jun¢do”. Introduzida por Greimas em seu livro Sobre o Sentido 11 (1973/2014), a
conjuncdo e a disjungdo sdo termos que dizem respeito ao sujeito e ao objeto, a partir dos

quais se constrdi o modelo narrativo dos enunciados de estado e de transformagdo. Um sujeito

116 Y ~ . . . . -
“Falar de corpo —quando se trata do simbolico— ndo é uma metafora. J& que, dito corpo, estd em posicio

determinante em relagdo ao corpo em sentido ingénuo: o primeiro faz o segundo por incorporar-se ali. (...) Mas é
incorporada que a estrutura faz o afefo, nem mais nem menos, sO por tomar aquilo que se articula do ser, visto
que ndo ha outro ser que ndo o ser de fato, isto é, aquele que é dito desde algum lugar. Pelo que se confirma que,
para o corpo, ¢ secundario que esteja vivo ou morto. Quem ndo conhece o ponto critico pelo qual datamos, no
homem, o ser falante: a sepultura, lugar onde se afirma uma espécie que, ao contraria de qualquer outra, o
cadaver preserva o que dava ao vivente seu carater: o corpo. Permanece como cadaver, ndo se transforma em
carniga, o corpo onde a palavra habitava, que a linguagem cadaverizava. (...) O corpo, levado a sério, € antes de
mais nada aquilo que pode portar a marca propria que o coloca numa série de significantes” (traducdo nossa).
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pode passar do estado disjunto para o estado conjunto com o objeto (percurso de conjuncio)
e, inversamente, um sujeito pode passar do estado conjunto ao estado de disjuncdo com o
objeto (percurso de disjuncdo). Tanto conjuncdo quanto disjuncdo referem-se, portanto, a
estados que indicam continuidade ou descontinuidade entre sujeito e objeto.

Ao lermos Greimas com Lacan, concluimos que tais estados dizem respeito,
justamente, a essa dimensao continua de unidade do ser na qual o Outro esta incluso. Como as
zonas de troca com Outro — zonas de demanda nas quais o Outro imprime algo de seu desejo
— se ddo através desses objetos recortados que caem do corpo, o sujeito terd seu desejo
causado na medida em que tais objetos ndo podem ser recobertos totalmente pelo significante.
Recortados do corpo (que ndo ¢ mais s6 corpo do sujeito, mas sim uma unidade da qual o
Outro também faz parte), os objetos pulsionais — substincias episddicas do objeto a — sdo
aqueles nos quais o sujeito busca no Outro a satisfacdo de suas pulsdes.

A fim de nos aprofundarmos nesta reflexdo acerca da unidade formada por esse
corpo simbolico que integra sujeito e Outro, recuperamos aqui a no¢ao de corpo da semidtica
—nogao que tem como dublés operacionais os conceitos de “foria” e “tensividade”. Segundo
Tatit (1997), a foria ¢ um conceito que representa a dimensdo continua do sentido de unidade
do ser. Para Tatit, a foria constitui o proprio sujeito enquanto elemento “uno” integrado
plenamente ao objeto. A fratura dessa unidade corresponde a um ato disférico que pede
recuperacio do elo euforico. Justamente por conter em si a nogdo de transporte (phoros''’), a
foria atribui ao sujeito um estatuto temporal — dado importante a ser retomado em nosso texto.

O que nos interessa aqui € que, dentre os objetos pulsionais, a voz sera um
importante objeto na composi¢do dessa unidade forica sujeito-Outro. Ela suporta o desejo do

Outro e, quando recortada desse corpo, informa o peso real do sujeito no discurso:

O sujeito produz a voz e, direi mais, teremos que trazer essa fun¢do da voz no que
diz respeito ao peso do sujeito, o peso real do sujeito no discurso, na formagio da
instdncia do supereu, a grande voz entra em jogo como algo que representa a
instancia do Outro se manifestando como real (LACAN, 1958-1959/2016, p. 275,
grifo nosso).
Situamos o peso real do sujeito como algo que apresenta pontos de tensdo com
aquilo que do Outro se manifesta como real, entendendo real como a impossibilidade logica
surgida no momento em que algo do significante ndo contribui para o efeito de significagao.

Este algo ¢, justamente, a voz.

"7 Phoros, mesmo sufixo presente no termo metéfora.
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Vives et al (2017), afirmam de um modo muito singular que este “peso real” do
sujeito estd associado ao timbre da voz. Segundo os autores, o timbre — esse parametro
enigmatico que resiste em ser medido — € para a voz equivalente as impressoes digitais. Eles
lembram que, para falarmos do timbre, utilizamos termos que introduzem comparagdes com
outros sentidos (duro, doce, colorido, etc.) e que o timbre cria uma vibragdo Unica e singular
que, como sabemos, advém da ressonancia do som em algum material ou superficie.

Se em um instrumento musical, como um piano ou uma guitarra, ¢ o material do qual
ele ¢ feito que proporciona a singularidade de seu som, na voz sera o corpo no qual ela ressoa
que definird o seu colorido. A questdo ¢ que no caso de um instrumento musical temos a
materialidade de um corpo que pode ser alterado conforme a criatividade do autor, tal como o
caso das experiéncias de John Cage e seus pianos preparados''®. J4 em se tratando da voz, ndo
¢ somente o corpo material que se apresenta como caixa de ressondncia para o som. O
problema constatado por Lacan na fenomenologia do delirio''” mostra que a caixa de
ressonancia que produz o timbre das vozes escutadas pelo sujeito ¢ da ordem de um “outro
corpo” que esta para além de um corpo fisico.

Esse “outro corpo” que ressoa, para além do corpo material, traz a tona a
complexidade daquilo que a teoria lacaniana tenta compreender: o fato de que, nessa
perspectiva, o sujeito ¢ uma superficie e o significante um corte. A tentativa de decifrar esse
“outro corpo” se chama, em Lacan, topologia, e se traduz como uma pratica sobre o buraco e
sua borda. Ao desenharmos uma borda, a borda faz surgir um buraco e, ao redor desse buraco,
surge uma superficie. Para Lacan, ¢ isso o que acontece quando falamos.

Em topologia, corte e borda se aproximam. Quando passamos uma tesoura sobre um
plano, nds cortamos esse plano fazendo dele uma ou duas novas bordas. Sera nesse sentido
que Lacan, no seminario IX (1961-1962/STAFERLA), refere que o corte engendra a
superficie. Constatamos, nessa linha de raciocinio, que uma superficie se define pelo tipo de

borda que ela apresenta. E exatamente nesse sentido que podemos dizer que o inconsciente €

"8 Pjano preparado consiste em um piano, em que pegas (moedas, parafusos, tarraxas, etc.) sdo postas entre as

cordas do instrumento ou até mesmo nos martelos ou abafadores para produzir efeitos sonoros distintos.

"% Lacan interrogava a natureza dos fendmenos elementares que observava nos pacientes delirantes, dando

especial aten¢do as manifestacdes das vozes alucinadas. Nesse sentido, foi se tornando cada vez mais importante
para ele a reflexdo acerca do discurso interior no sujeito em geral — esse fluxo de consciéncia que produz
mondlogos interiores em todos nés. Quanto mais Lacan se aprofunda nesse tema, mais ele se pergunta como ¢
possivel que as vozes que falam dentro de nés ndo sejam percebidas como estrangeiras ao Eu, tal como ¢
experimentado na psicose. Em seu seminario sobre o tema, Lacan (1955-1956/1997) propde como hipdtese de
trabalho uma investigagdo acerca do que houve no centro da experiéncia de Schreber, deduzindo dela o modo
como o Eu Ideal fala na fenomenologia da psicose por intermédio de fantasias vocalizadas.
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uma superficie gerada pelo significante.

A questao do exilio retorna aqui de um modo interessante: o corte, ao ser engendrado
pelo significante, faz com que o som da palavra se apresente como uma borda. “A
materialidade incorpérea da voz faz borda entre o significante e o corpo, delimita e destaca do
organismo o que do Real se tornard corpo, por meio da sonata materna, que transmite a
continuidade vocdlica e a descontinuidade consonantal (VICENTE, 2010, p. 84). Sendo

assim, a incorpora¢do do sentido transformard o som em palavra, nao sem exilar a Coisa.

6.2 Ressonancias: corpo e voz

A pequena digressdo que fazemos aqui se justifica na medida em que situaremos,
logo mais, o Outro como caixa de ressonancia do peso real da voz do sujeito. Tal operagdo so6
sera possivel se levarmos em consideragdo aquilo que a topologia lacaniana pode nos ensinar:
que tanto o timbre originario que vem do Outro, quanto aquele que vem do sujeito, ambos
ressoam numa superficie de inscri¢do que constitui um corpo incorporal.

O que entdo faz suporte aos significantes surge a partir de um processo, no qual

sujeito e Outro lutam para tornar a voz um do outro inaudivel:

La voix est donc mise en position de reste (pour le névrosé), un reste qui I’attache a
I’ Autre: aprés avoir résonné au timbre de I’ Autre, le sujet en devenir dans le méme
temps I’assume et le rejette. En effet, il assume ce timbre originaire du fait qu’un
« Oui » accueille la voix de I’Autre (Bejahung) — oui a 1’appel a advenir —, et tout a
la fois la rejette (Ausstossung), le sujet devant pouvoir s’y rendre sourd pour pouvoir
acquérir sa propre voix. Nous sommes ici confrontés a un « Non » (4usstossung) qui
se met au service d’un « Oui» (Bejahung) et qui permettra au sujet a venir de
posséder une voix sans étre (trop) envahi de celle de I’ Autre. L’infans dans un méme
mouvement dit « Oui » et « Non » au timbre originaire. Ce processus, articulant
acceptation et refus du timbre originaire, permet ainsi a la voix qui a appelé le réel
humain a advenir de rester a sa place, c’est-a-dire dans un premier temps inaudible
puis, inouie'*’ (VIVES et al, 2017, p. 488).

120¢A voz é, portanto, posta em posicdo de resto (para o neurdtico), um resto que se fixa ao Outro: apds ter
ressoado no timbre do Outro, o sujeito a advir, a0 mesmo tempo o assume ¢ o rejeita. Com efeito, ele assume
esse timbre originario através de um ‘Sim’ que acolhe a voz do Outro (Bejahung) — sim ao chamado a advir -, ao
mesmo tempo em que a rejeita (Ausstossung). Diante deste poder, o sujeito se faz surdo para adquirir a sua
propria voz. Nos estamos aqui confrontados com um ‘N&o’ (Ausstossung) que se pde a servico de um ‘Sim’
(Bejahung) e que permite ao sujeito vir a possuir uma voz sem ser (muito) invadido pela voz do Outro. O infans
num mesmo movimento diz ‘Sim’ e ‘“N&o’ ao timbre originario. Esse processo, articulando aceitagdo e recusa do
timbre originario, permite assim, a voz que chamou o real humano a vir tomar o seu lugar, isto é, num primeiro
tempo inaudivel, depois inédito” (tradugdo nossa).
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Tudo que o sujeito recebe do Outro através da linguagem, ele o recebe sob forma
vocal. Tanto as vozes que parasitam o sujeito na psicose, quanto a voz do supereu siao
exemplos dessa experiéncia comum citados por Lacan. Contudo, linguagem nao significa
vocalizagdo. Para Lacan (1962-1963/2005), uma relagdo mais que acidental liga a linguagem
a uma sonoridade; para nés, essa sonoridade diz respeito a ressonancia das mensagens
dirigidas ao Outro que voltam para o sujeito sob forma de eco.

O Outro ¢ como uma superficie a qual dirigimos nossas palavras e pela qual obtemos
as ressonancias de nossos proprios enunciados. Para que o Outro exerca essa funcdo de caixa
acustica faz-se necessaria a presenca de um furo. Eis a importante metafora. Nela, a voz do
sujeito € constituida em meio as ressonancias que chegam desse Outro: por ser encarnado por
um agente materno, pressupde-se que haja nele um furo que faz ressoar um som que toca o
sujeito: por ser uma superficie, a voz que o sujeito lhe manda de volta ja ndo ¢ a sua, nem a do

Outro. Estariamos aqui diante do timbre da figura dos toros abragados?

toro do Outro

voltas da
demanda

Nao ¢ por ressoar em qualquer vazio espacial que a voz tem importancia para Lacan
(1962-1963/STAFERLA), mas porque ela ressoa no vazio do Outro como tal, o ex-nihilo
propriamente dito. Assim, para o psicanalista francés, a voz responde ao que ¢ dito; contudo,
ndo pode responder por isso, ja que € preciso incorpora-la como alteridade daquilo que ¢ dito

a fim de que ela responda que:

Il est de la structure de I’ Autre de constituer un certain vide : le vide de son manque
de garantie. La vérité entre dans le monde avec le signifiant et avant tout contrdle,
elle s’éprouve, elle se renvoie seulement par ses échos dans le réel. Or, c’est dans ce
vide que la voix - en tant que distincte des sonorités, voix non pas modulée, mais
articulée - résonne '*'. (LACAN, 1962-1963/STAFERLA, p. 172).

121 «E da estrutura do Outro constituir um certo vazio. O vazio de sua falta de garantia. A verdade entra no

mundo com o significante e, antes de qualquer coisa, ela se prova, ela se reenvia somente por seus ecos no real.
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Se a voz ressoa nesse vazio do Outro ela s o faz porque nele ha esse apelo insistente
chamado demanda. E ela a responsavel por cavar um intervalo no qual o sujeito traz a luz sua
falta-a-ser. Para Lacan (1962-1963/STAFERLA), ¢ do vazio incluido no coragdo da demanda
— daquilo que faz da demanda sua repeticdo eterna — que se constitui a pulsdo. Logo, ela (a
pulsdo) se satisfaz no circuito, no contorno do objeto a — este que surge no ponto de falha do
Outro, no ponto de perda do significante — perda que ¢, justamente, a perda do proprio objeto.

Ora, ao afirmar que o desejo do sujeito se funda como desejo do Outro, e que esse
desejo como tal se manifesta no nivel da voz, Lacan (1965-1966/STAFERLA) esta
implicando a voz ndo somente como objeto causal, mas sobretudo como instrumento pelo
qual se manifesta o desejo do Outro. Qualquer acontecimento que dé consisténcia a este
desejo sera vivido pelo sujeito como violéncia, j4 que o Outro passard a forcar seus proprios
conteudos através deste vazio da demanda.

Na pratica, isso quer dizer que, se determinado acontecimento der consisténcia ao
Outro “engrossando” sua voz, o sujeito ficard impossibilitado de esquecé-la. Logo, ndo sera
possivel fazer uso de sua propria voz, a0 mesmo tempo em que a mensagem do Outro podera
invadi-lo e silenciad-lo. Se aprendemos com Lacan que tudo aquilo que ¢ colapsado na
retroacdo de um significante sobre o outro — condi¢do fundamental para a apari¢do do sujeito
— leva o nome de voz, a impossibilidade de se fazer escutar através dessa voz ejeta o sujeito
do circuito de invocagdo pelo qual ele se descobre apelante e, portanto, desejante (VIVES,
2009). Caso nao seja possivel calar a dimensao real da voz que o Outro lhe enderega, o sujeito
se vera reduzido a uma posi¢do demandante, e ndo invocante. Nessa posi¢do marcada pela
demanda, o sujeito deixa de ser aquilo que €, para ser o sentido imposto pelo Outro. Esse
mesmo impasse — que, como ja demonstramos, foi vivido na ocasido do nascimento do sujeito
— sera revivido no momento em que nos deparamos com determinado acontecimento violento.

A natureza traumadtica de um acontecimento que tem o potencial de exilar o sujeito
para fora do circuito da pulsdo invocante e congela-lo numa posicdo demandante pode
apresentar duas dimensdes: a de um trauma acidental, tal como uma catastrofe ambiental
(terremotos, tsunamis, furacdes); e a do trauma intencional (perpetrado por um outro sujeito).
Marie-Caroline Saglio-Yatzimirsky (2018), autora que refor¢a a necessidade de distinguir
essas duas dimensdes traumaticas do acontecimento, refere que € no trauma intencional que se

coloca em questdo a posi¢do do sujeito no lago com o Outro/outro. O fato de o trauma

Ora, € no vazio que a voz — enquanto distinta das sonoridades, voz ndo modulada, mas articulada — ressoa”
(tradug@o nossa).
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intencional ser perpetrado por outros humanos coloca o sujeito traumatizado em situacdo de
ruina, j& que ¢ por intermédio desses “humanos” que a violéncia fard imperar o excesso de
consisténcia do Outro. O traumatico se realiza quando o sujeito, diante do desamparo que lhe
¢ constitutivo ou do vazio que o habita, recua nesse embate com a violéncia obscena do Outro
(ROSA, 2016).

Neste momento de nosso percurso ¢ possivel retomar a leitura da werfen como termo
que designa o exilio de partes da experiéncia do sujeito na ocasido do trauma. Fica mais claro
que a parte da experiéncia que se tornara exilada no momento do traumatismo ¢, justamente, o
proprio sujeito. Mas por que considerar o sujeito como uma parte do proprio sujeito? Porque,
como vimos, o sujeito nasce como uma ressonancia do desejo do Outro — desejo suportado
por uma voz. Na medida em que um choque impacta essa unidade sonora (corpo simbdlico
formado entre sujeito e Outro), o sujeito sera langado para fora desse campo sonoro fazendo
imperar o siléncio.

Entender a complexidade do elemento jectal citado anteriormente ¢ fundamental
neste momento, ja que na pratica o que temos € a experiéncia de um sujeito que ndo mais sera
um sujeito, mas sim um objeto, ou melhor, uma espécie ‘“sujeito-objeto”. A desarmonia
causada pelo trauma produz um excesso de consisténcia do Outro que neutraliza o sujeito a
ponto de fazé-lo identificar-se'** com o proprio objeto. Sua condigio de existéncia passa a ser
condicionada por um “estar” e ndo por um “ser”. O sujeito, nesse momento, “estd mas nao ¢”.
Os efeitos fenomenolodgicos desse exilio traz consigo um valor de precipitagdo que retira o
sujeito de seu proprio fluxo constante de vida levando-o a perder segmentos temporais
subjetivos, cujo encadeamento garante a consciéncia do ser no mundo.

Sendo assim, mesmo que esteja alienado e preso a uma alteridade fornecedora da
propria identidade, o sujeito estara exilado de si mesmo, pois o choque do trauma rompe a
relacdo dupla de descontinuidade e continuidade dele com o Outro. Se vimos anteriormente
que esse corpo criado entre sujeito e Outro € um corpo sonoro, o traumatismo aqui exila — de
forma reversivel (werfen) ou irreversivel (verwerfen) — o sujeito para campo do siléncio.

A ideia de propor uma oficina de musica, na qual ¢ possivel compor e cantar a

propria historia do sujeito acometido por um trauma, permite-nos retirar o siléncio do lugar de

'22 Christian Dunker (2002, p. 4) nos lembra que a identificagio com o trago unico do objeto ¢ bem
exemplificada pela formagdo do sintoma histérico. “Neste caso se trata da substituicdo de uma escolha de objeto
por uma identificagdo que toma a via regressiva. E o caso da tosse de Dora: em vez de sustentar uma escolha
amorosa ela retoma aquilo que a liga ao pai pela via deste tragco “a tosse” que o representa. Por esta via, ela se
transforma no objeto perdido. Dai a imensa utilidade da nog@o para pensar o tema da melancolia”.
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enunciacdo. Eis nossa preciosa aposta originada na constatagdo de que o campo do siléncio
para o qual o sujeito ¢ exilado no trauma ¢, justamente, aquele que implica o siléncio no lugar
da enunciagdo. “E um siléncio no lugar da enunciacdo sé pode causar sofrimento” (REIS,

2015, p. 96, grifo nosso).

6.3. Diretrizes para o rompimento do contrato fiduciario violento estabelecido entre
Outro e Sujeito

Vimos que a enuncia¢do deixa marcas no enunciado; o que nos permite diferenciar
dois tipos de marcas: a enunciacdo enunciada e o enunciado. A primeira ¢ o conjunto de
elementos linguisticos que indica as pessoas, 0s espacos € os tempos da enunciacdo, bem
como todas as avaliagdes, julgamentos, pontos de vista que sdo de responsabilidade do eu,
revelados por adjetivos, substantivos, verbos etc. O segundo sdo os enunciados que criam as
cenas enunciativas (GREIMAS; COURTES, 2008; FIORIN, 1996).

Na teoria da enunciagdo, para cada “eu” existe um “tu”. H4 um “eu” pressuposto,
denominado enunciador'>*; um “eu” instaurado no enunciado, chamado narrador (aquele “eu”
que conta a historia); e ha também o interlocutor, aquele personagem a quem o narrador da
lugar para falar. Nesse sentido, o “tu” do enunciador ¢ o enunciatario. O “tu” do narrador ¢ o
narratario'**; o “tu” do interlocutor é o interlocutario.

O enunciador est4 disposto no discurso como o lugar ocupado pelo sujeito para poder
enunciar determinados enunciados — tal como quando Edson Arantes do Nascimento fala do
lugar de Pelé. O enunciatirio seria aquele para quem o Pelé fala. O interlocutor e o
interlocutério estariam relacionados ao didlogo citado, inscrevendo-se num plano mais pratico
da fala.

A combinacdo de tais lugares mostra que eu e tu se apresentam como actantes da
enunciacdo que guardam posig¢des singulares dentro da cena enunciativa (aquele que fala e
aquele com quem se fala). No entanto, nos diferentes textos, essas posi¢des sdo concretizadas

e esses actantes tornam-se atores da enunciacdo. Desse modo, a imagem do enunciatario —

123 Segundo Fiorin (1996), aquilo que é chamado de enunciador ¢ de enunciatario, em semidtica, correspondem
ao autor e ao leitor. Cabe, porém, uma adverténcia: o autor e o leitor aqui ndo sdo reais, de carne e 0sso, mas sim
uma imagem de autor e de leitor construidas pelo proprio texto.

124 Se para Beividas o Outro é comparavel ao Destinador, instancia da enunciagdo que manipula o sujeito, para
Christian Dunker (2016) ele pode ser pensado como narratario, ja que o Outro também ¢é o lugar do qual o
sujeito recebe sua propria mensagem de forma invertida
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aquele que se torna ator da enunciacdo devido a transformacdo realizada pelo fazer-saber do
Outro — n3o ¢ uma instancia abstrata e universal. Ao contrario, ¢ uma imagem concreta a que
se destina o discurso. Sendo assim, ¢ preciso considerar que o enunciatirio ndo ¢ um ser
passivo, que apenas recebe as informagdes produzidas pelo enunciador, mas ¢ um produtor de
discurso, que constrdi, interpreta, avalia, compartilha ou rejeita significagdes.

O exilio do sujeito da enunciagdo para o campo do siléncio resulta numa posi¢do de
pathos que, na pratica, implica aderir para si, do lugar de enunciatario, os valores do Outro
enunciador (que no caso também ¢ destinador). Logo, a eficicia discursiva, que esta
encarnada no dizer do Outro, depende diretamente da adesdo do enunciatario ao discurso do
Outro enunciador. O enunciatirio ndo adere ao discurso apenas porque ele é apresentado
como um conjunto de ideias que expressam seus possiveis interesses, mas, sim, porque se
identifica com um dado sujeito da enunciagdo.

Vejamos um exemplo mais pratico numa das cangdes compostas em nossa oficina de

cangdo (faixa 6 do CD anexo). Diz o enunciador:

Minha cabega esta longe / Pensando no amor do meu trabalho

O amor nos filhos / O amor pela musica deixa feliz

Felicidade / Se eu tivesse dinheiro eu pagaria muito por esse amor

Gente apostando neste amor / O amor de Deus ¢ infinito

O que esperam do senhor, renovardo suas forgas / como aguias subirdo / Pelo seu amor enviou o seu
filho

O amor é mulher / doar a sua vida, ¢é sacrificio

A letra comega dizendo “minha cabeca estd longe”, o que marca a presenga do
enunciador que fala em primeira pessoa. A continuacdo da frase revela uma estranha
formagdo enunciativa: “pensando no amor do meu trabalho”. Temos aqui uma questdo
importante a ser discutida: o problema do genitivo. Essa frase poderia muito bem ser dita de
outro modo — “pensando no amor pelo meu trabalho” —, mas o enunciado oferecido por uma
voz da oficina foi justamente este: “pensando no amor do meu trabalho”. Caberia, portanto, a
pergunta: se o enunciador aqui pensa ‘“no amor que tem pelo seu trabalho” (genitivo objetivo)
ou se sua reflex@o € sobre o amor que o proprio trabalho experimenta (genitivo subjetivo).

Ao tomarmos como referéncia o genitivo subjetivo, ficamos diante desta curiosa
ideia de que “trabalho” poderia ser nesse texto cancional uma espécie de sujeito desejante.

Christian Dunker (2017) refere que, ao estudar a fun¢do do genitivo nos seminarios XVIII e
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XIX, Lacan reconhece que ha nela um equivalente da funcdo falica. A partir da leitura de
Frege, Christian nos lembra que, ao traduzirmos para a lingua a fungdo félica, encontramos
seu equivalente gramatical exatamente no genitivo.

Se o trabalho ama alguém e se a condi¢@o de pathos corresponde a um certo grau de
assujeitamento, temos aqui um exemplo de como o trabalho, ao alienar o enunciador, torna-se
ele proprio destinador. O “amor do meu trabalho” aponta para essa presenga do discurso do
amo; esse tipo de discurso que aliena o agente ao outro (leia-se agente = trabalho / outro =
sujeito enunciador), guardando em sua estrutura um pedido de dominacdo: “me ser, me
seja' >

Mais a frente, a questdo do genitivo retorna na frase “o amor de deus ¢ infinito”.
Aqui, claramente quem ama ¢é deus e, portanto, é ao sujeito enunciador que falta o amor'*.
Tal falta serd reforcada na cancdo através da expansdo do campo de tessitura no salto
intervalar de doze semitons que corta a palavra “amor” (a-mor). A mesma distancia
encontramos no comeg¢o, quanto um salto intervalar de doze semitons corta a palavra
“pensando”. A partir da semiotica da cangdo, observamos que, quanto maior o salto, maior a
falta sentida pelo enunciador.

Também mais a frente nota-se na frase “o que esperam do senhor” a presen¢a de uma
debreagem enunciva que faz referéncia a actantes da narrativa que ndo se identificam com o
enunciador. Fala-se, portanto, de um “eles” que estdo em estado de espera, aguardando algo
do senhor. Serdo estes mesmos “eles” que, ao final da can¢do, renovarao suas forcas e subirdo
aos céus.

Afinal, o que podemos concluir desta pequena andlise? Podemos concluir que um
discurso ndo ¢ apenas um contetido, mas também um modo de dizer capaz de construir varios
sujeitos da enunciagdo. Em outras palavras, ao construir um enunciador, o discurso também
constroi seu correlato, o enunciatirio, que pode em determinados momentos trocar de
posicdo. O fato dos papéis actanciais de destinador e destinatdrio serem cumpridos pelo

. c e 12 . ~ .
enunciador e pelo enunciatario'*’ faz com que a intervengdo de um Destinador (tomado por

125 Aqui fazemos alusdo ao que Lacan diz acerca do discurso do mestre: “discours du maitre qui ici peut aussi
bien s’écrire « m’étre » - ce qui met, ce qui met l’accent sur le verbe étre” (“discurso do mestre que aqui
também pode se escrever ‘me ser’ — o que coloca o acento sobre o verbo ser” [LACAN, 1972-73/STAFERLA, p.
35D).

12 Falta que sera reforgada pela expansdo do campo de tessitura no salto intervalar de doze semitons que corta a

palavra amor (a-mor). A mesma distdncia encontramos no comego, quanto um salto intervalar de doze semitons
corta a palavra “pensando”. Na semiotica da cangdo, quanto maior o salto, maior a falta sentida pelo enunciador.

127 Vale ressaltar que a relagdo entre tais papéis nos parece funcionar nos moldes da tor¢do moebiana.
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nds como Outro) conduza o destinatario a uma posi¢ao de ndo-liberdade associada a um nao-
poder-fazer (impoténcia).

Sob forma de manipulagdo, o Outro no lugar de enunciador transforma a
competéncia do sujeito no lugar de enunciatario, colocando-o em posi¢ao de impoténcia. Essa
manipulagdo s6 ¢ bem sucedida se o sistema de valores do manipulador (o Outro) for
compartilhado pelo manipulado (sujeito). Para que o sujeito escape de tal manipulagdo ¢
necessario, além de se recusar a participar do jogo, também constituir a proposi¢do de outro
sistema de valores. Isso serd fundamental no caso do tratamento do trauma, pois somente na
recusa desse contrato fiduciario com o Outro o sujeito podera ex-istir. E o caso da gagueira-
sofrimento: ao recusar tal contrato com o Outro, o sujeito pode gaguejar normalmente e,
consequentemente, adquirir a competéncia de saber falar.

O que observamos no texto da cangdo “O amor ¢ mulher” ¢ justamente o contrario. O
personagem que canta parece ter sido deportado para o campo do “sentido”: “o amor pela
musica deixa feliz”’; “o amor de Deus € infinito”; “o amor é mulher”; “o amor ¢é doar a sua
vida”; “o amor ¢ sacrificio”. Todos esses enunciados totalizantes parecem personificar a
enunciagdo de um Outro que diz “tu és”. Condenando o sujeito a ser um puro objeto
despojado de alteridade, o contrato fiduciario'*® imposto pelo Outro nos deixa diante de seu
fazer persuasivo que pede adesdo do sujeito enunciatario a esse contrato.

Reforcamos a importancia desse ponto de adesdo do destinatario. Encarnado pela
figura do enunciatdrio, ele “compra” de algum modo o dizer do Outro, levando para si o efeito
de constrangimento e inadequag¢do produzido como efeito de verdade de um discurso
especifico. Essa verdade ¢ efeito de um discurso manipulador (em termos semidticos) que
produz no destinatario um juizo epistémico condizente com o dizer do Outro que, na cang¢ao
acima, se materializa sob a forma de um juizo epistémico. Se tomarmos o conceito de
episteme como a “atitude que uma comunidade socio-cultural adota em relagdo a seus
proprios signos” (GREIMAS&COURTES, 2008, p.129), podemos pensar que as hipoteses “o
amor ¢ mulher”, “mulher ¢ sacrifico”, etc., se formam num horizonte cognitivo e fiduciario
que engloba e dirige o universo do “saber” e do “crer” relativos a nossa época. E aqui um
comentario sobre o discurso de nossa época se faz necessario.

Lacan (1969-1970/1992) refere que o discurso do amo, o discurso do mestre, passa

por uma modificacdo, produzindo uma nova modalidade de dominagdo que incita a satisfagao

128 o . . . .
A palavra fiduciario recupera o sentido daquilo cujo valor depende somente da confianga a ele dispensada, tal

como no caso do papel-moeda. Ndo ha nada na “cédula em si” que nos permita lhe dar um valor. Trata-se, na

verdade, ndo apenas de uma conveng¢do, mas de um crer verdadeiro que o destinatario atribuiu ao estatuto
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direta das aspiragdes e das demandas do individuo. Ao discurso desse novo amo moderno,
Lacan da o nome de discurso capitalista. E esse tipo de discurso que serve como solo fértil
para epistemes do tipo desta apresentada na cangdo: “o trabalho ama o trabalhador” — versao
plus do Arbeit macht frei'®.

Se ha algo do discurso capitalista que traumatiza ¢, justamente, o fato de que tal
discurso instrumentaliza a violéncia do discurso do mestre/amo. Até o presente momento, tal
violéncia estd sendo colocada por nés como a violéncia do “vocé ¢ apenas isso” ou do “tu és”.
A urgéncia por trabalho e por moradia observada na clinica com imigrantes refugiados nos
parece — muito mais do que a emergéncia de encontrar um sustento ou um lar — um efeito
desse discurso que produz um sujeito em divida para com o sistema. O imperativo de pagar
essa divida parece ser aquilo que reduz o imigrante refugiado a um corpo que ¢ convocado (e
ndo invocado) a fazer a roda continuar a girar. A inacessibilidade dessa verdade traumatica
revela que aquilo que o dizer inscreve como “verdade” na can¢do também o inscreve como
um excesso a ser verificado.

Nesses termos, o contrato fiduciario serd considerado, no fundo, um contrato de
veridic¢do, ou seja, aquele que determina o estatuto veridictério do discurso. Segundo Barros
(2002, p. 93-94), a verdade ou a falsidade dependem do tipo de discurso, da cultura e da
sociedade em que esta inserido:

As duas conclusdes possiveis sdo, em primeiro lugar, que o enunciador propde um
contrato, que estipula como o enunciatario deve interpretar a verdade do discurso;
em segundo lugar, que o reconhecimento do dizer-verdadeiro liga-se a uma série de
contratos de veridicgdo anteriores, proprios de uma cultura, de uma formagdo
ideoldgica e da concepgdo, por exemplo, dentro de um sistema de valores, de
discurso e de seus tipos.

Barros revela que o contrato de veridiccdo estabelece os pardmetros a partir dos
quais o enunciatario pode reconhecer as marcas da veridic¢do que permeiam o discurso.
Determinam-se através de tais parametros as condi¢des para o discurso ser interpretado como
verdadeiro, falso, mentiroso ou secreto. Tal interpretacdo depende da aceitagdo do contrato
fiduciério e da persuasdo do enunciador que faz com que o enunciatario encontre marcas de
veridic¢do em seu discurso.

A formula da adesdo do enunciatario ao discurso do enunciador poderia ser escrita

como um Outro ndo barrado. Trata-se da crenga do sujeito num discurso que vem do Outro;

12«0 trabalho liberta”. Conhecida expressio colocada nas entradas de vérios campos de exterminio do regime
nazista na Segunda Guerra Mundial.
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crenga esta que corrobora e, a0 mesmo tempo, da consisténcia ao discurso do Outro que
constroi sua propria verdade. Este “dizer-verdadeiro” do Outro ndo tem nenhuma relagdo com
uma adequacdo ao referente. Em outras palavras, o enunciador ndo produz discursos
verdadeiros ou falsos, mas constréi discursos que criam efeitos de sentido de verdade ou de
falsidade, que parecem verdadeiros. Aqui o parecer verdadeiro ¢ interpretado como ser
verdadeiro, a partir do contrato de veridic¢do assumido.

Se o contrato de veridic¢ao coloca do lado do enunciador o fazer-crer da persuasao, ¢
do lado do enunciatario que se firma a funcdo do fazer interpretativo. Essa funcdo consiste na
convocagdo, das modalidades necessarias a aceitacdo das propostas-contratuais que ele
recebe. Isso quer dizer que, na medida em que o enunciado se apresenta como manifestagdo, o
fazer interpretativo do enunciatdrio consiste em conceder a tal manifestagao o estatuto de ser
ou ndo-ser, avaliando as marcas de veridicgdo espalhadas no discurso. Sera a partir de tais
marcas que o sujeito formulara um juizo epistémico que podera ser constituido por um Outro
que deixa de fazer crer ou fazer. Em outras palavras, um Outro barrado.

Ha diversas atitudes epistémicas coletivas, culturalmente relativizadas, concernentes
a interpretacdo veridictoria dos discursos-signos. E assim que, segundo Greimas e Courtés
(2008), a reificacdo do significado se apresenta como meio para valorizar um dizer-verdadeiro
do discurso, tal como no discurso juridico que, ao constituir o referente como interno, produz
a impressao de que as normas juridicas sdo fundamentadas numa “realidade”.

A cangdo “o amor ¢ mulher” foi construida por enunciados sustentados pelas vozes

de:

— uma maée que deixara sua filha em casa para ir ao CRAI no intuito de resolver questdes referentes
aos seus documentos de imigragdo;

— um homem declaradamente religioso que a todo tempo tentava nos pregar a palavra de deus;

— um musico que, obrigado a trabalhar de repositor de mercado para se sustentar, se vé fadado a
exercer sua arte nos intervalos de um trabalho que o ama e néo o contrario.

O sacrificio de ser mde e mulher, o amor infinito por deus, e o trabalho que ama o
trabalhador parecem situagdes nas quais o sujeito se v€ capturado pelas conotagdes
veridictorias produzidas por essa instdncia destinadora — o Outro. Conotagdo ¢ a relagdo entre
um ou mais termos, no qual um termo sugere o outro. Trata-se, em outras palavras, de uma
propriedade por meio da qual um nome designa uma série de atributos implicitos em seu
significado, para além do vinculo direto e imediato que mantém com os objetos da realidade.

Isso nos leva ao fato de que a verdade ndo pode ser considerada representacdo de

uma verdade que lhe ¢ exterior. Eis o problema da coincidéncia entre saber e verdade que
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surgird como efeito do encontro com um acontecimento violento — problema muito bem
diagnosticado por Miriam Debieux Rosa (2016). Se para ser dita e assumida, a verdade
precisa se deslocar as instancias do enunciador e do enunciatdrio, o saber diz respeito a
habilidade ler tais marcas de verificagao:
Nao mais se imagina que o enunciador produza discursos verdadeiros, mas discursos
que produzem um efeito de sentido “verdade”: deste ponto de vista, a produgdo da
verdade corresponde ao exercicio de um fazer cognitivo particular, de um fazer

parecer verdadeiro que se pode chamar, sem nenhuma nuance pejorativa, de fazer
persuasivo. (GREIMAS e COURTES, 2008, p. 531)

Realinhar a distancia entre saber e verdade no tratamento do trauma implica romper
o contrato fiducidrio violento estabelecido entre enunciador (Outro) e enunciatario (Sujeito),
permitindo que o sujeito reconquiste o lugar de sujeito da enunciacdo. Na pratica, isso implica
a retirada do sujeito de um tipo silenciamento que frequentemente encontramos na clinica do
traumatico. Alids, partimos exatamente desse fendmeno para a compreensdo dessa clinica,
bem como para o modo como sustentamos nossa pratica de interven¢do que sugere o uso da
experiéncia musical no tratamento de sujeitos marcados pelo silenciamento que, veremos, tera

origem na fixa¢do do instante traumatico.

6.4 A clinica do traumatico

Definimos a clinica do traumdtico como o tratamento de sujeitos marcados pelo
silenciamento oriundo da fixagdo no instante traumatico promovido pelo traumatismo de um
acontecimento violento. A fixa¢do nesse instante traumatico promove essa resposta subjetiva
especifica: o silenciamento, a mordaga da palavra. Rosa (2002) refere que essa suspensdo
temporaria, as vezes da vida inteira — mas temporaria e ndo estrutural —, torna-se um modo de
resguardo do sujeito ante a posi¢do de resto na estrutura social. Uma prote¢do necessaria para
a sobrevivéncia psiquica. Uma espera. Uma esperanca.

A propria sintomatologia descrita no DSM acerca da controversa sindrome pos-
traumatica’’ traz tanto essa dimensdo de silenciamento quanto a dimensio de um certo
esvaziamento do individuo. Nesse manual de doencas, a sindrome engloba trés categorias de

sintomas: 1) as revivescéncias; 2) as estratégias de evitacdo e entorpecimento da reatividade

1 Controversa na medida em que o estabelecimento de tais diagnosticos reiteram posigdes politicas-ideologicas
de paises que ndo cessam de produzir guerras. Para mais sobre este assunto, ver o trabalho de Ana Gebrim
(2018).
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geral; 3) os sintomas persistentes tais como dificuldade em adormecer, irritabilidade e hiper-
vigilancia, pesadelos, conversdes poOs-traumaticas e dissociacdo. Nota-se, portanto, que as
areas afetadas no sujeito prejudicam o seu contato com os outros, produzindo dificuldades
para as formas de tratamento que tomam o sujeito pela palavra.

Os trabalhos em torno da chamada clinica do traumatico (BERTA, 2012;
CARIGNATO, 2002; ROSA, 2009; 2012; 2016; GEBRIM, 2012; 2018; MARTINS, 2014),
bem como as reflexdes acerca da dimensdo sociopolitica do sofrimento (ROSA, 2016),
revelam que os efeitos destrutivos de uma situagdo trauméatica se d4 no campo discursivo
justamente por causa dos efeitos de seu impacto no sujeito. O que tais autores demonstram ¢
que, se por um lado a indiferenga ou o ndo reconhecimento se inscreve no campo das

. . . e A . . 131
patologias do social (relacionando-se com a incidéncia do “desamparo discursivo ™ )

» por
outro mostram que o trauma opera no campo da linguagem e da fala.

Devido a complexidade desse tipo de tratamento, fazem-se necessarios modelos de
intervengoes clinicas ndo convencionais que possibilitem a criagdo de condi¢des de alteracdes
do campo simbolico-subjetivo, social e politico do sujeito acometido pelo trauma (ROSA,
2012). Algo totalmente diferente daquilo que propdem os protocolos de tratamentos pensados
a partir da emergéncia da categoria de transtorno do estresse pos-traumatico. Segundo
Knobloch (2015), nessa categoria o traumatismo psiquico passa a ser entendido como um fato
cuja verdade ¢ externa ao campo da clinica. Tomado como rea¢do normal a um evento
anormal, o traumatismo ¢ utilizado para embasar uma nova forma de “patologia normal”,
atualmente identificada diretamente com a condi¢do do migrante: “isto se dé a partir da logica
que reduz a pluralidade de experiéncias culturais a um modelo unico de interpretacdo
biomédico: o de um estresse pos-trauma (KNOBLOCH, 2015, p. 171).

Na contramao de tais modelos de interpretag@o, a expressao clinica do traumatico foi
tomada como conceito-pratico por uma equipe'>> de psicanalistas que atendem migrantes e
imigrantes moradores de uma casa de acolhimento em Sao Paulo, Brasil. A partir desses
atendimentos foi possivel constatar que o trauma vivido pelo sujeito — seja por um
acontecimento historico, concreto, seja pelo proprio deslocamento/ desenraizamento — se

constitui como um instante no qual o sujeito se vé fixado.

Bl Segundo Pujé (2000), desamparo discursivo ¢ a fragilizagdo das estruturas discursivas que suportam o
vinculo social naquilo que rege a circulagdo dos valores, ideais, tradigdes de uma cultura e resguardam o sujeito
do real.

12 Equipe que passou a se chamar “Veredas: psicanalise e imigragdo”. Foi fundada por Miriam Debieux Rosa e

Taeco Toma Carignato.
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O trabalho que realizamos com sujeitos forcados aos deslocamentos migratorios nos
mostra que, isolados em seu proprio siléncio, os imigrantes encenam algo comum a todos os
seres humanos: o fato de que todos somos sujeitos exilados, desenraizados de nds mesmos,
constituidos pelo desconhecimento enigmético da dimensdo inconsciente de nossas vidas'>>.
Tal siléncio estrutural — que segundo Alain Didier-Weill (2012) reina no mundo do imundo
localizado no avesso do simbolico — ¢ revivido sob a forma de um silenciamento traumatico.

Produto da violagdo do espago entre enunciado e enunciagdo, o silenciamento
traumatico ¢ a expressdo da sideragdo fascinante do sujeito em torno da violéncia de um
acontecimento que reedita a posicao do sujeito frente ao supereu — este representante imediato
do Outro:

O supereu é, a um so tempo, a lei ¢ a sua destruigdo. Nisso, ele e a palavra mesma, o
comando da lei, na medida em que dela ndo resta mais do que a raiz. A lei se reduz
inteiramente a alguma coisa que ndo se pode nem mesmo exprimir, como o Tu
deves, que é uma palavra privada de todos os seus sentidos. E nesse sentido que o
supereu acaba por se identificar aquilo que ha somente de mais devastador, de mais
fascinante, nas experiéncias primitivas do sujeito. Acaba por se identificar ao que

chamo figura feroz, as figuras que podemos ligar aos traumatismos primitivos,
sejam eles quais forem, que a crianga sofreu (LACAN, 1953-1954/1986, p.123).

Vimos anteriormente que Didier-Weill (1997) sugere a existéncia de trés reais: o
caos, as trevas e o abismo. Cada um desses reais estd associado a um tipo de siléncio. No caos
reina o siléncio da noite, aquele que ndo cessa de ndo silenciar — real do qual surge algum
simbolico ex-nihilo (fiat lux). No real das trevas encontramos o siléncio que cessa de silenciar,
aquele que ndo deixa de presumir a esperanca de uma palavra possivel (real nomeével). Por
ultimo, temos o real do abismo, cujo siléncio ndo cessa de silenciar (real inominavel).

Didier-Weill (1998, p. 14) refere que a complexidade da fronteira entre real e
simbolico advém da relacdo dupla de descontinuidade e continuidade entre eles, na qual
ambos agem um sobre o outro de forma dessimétrica. Introduzindo a descontinuidade com o
simbdlico através da werfen, o real tende a corromper os limites simbdlicos: quando cessa de
ser proibido pelo tabu, o contato com o simbolico cria condi¢gdes de uma continuidade

monstruosa entre real e simbdlico. Tal continuidade é o que faz a forma simbolica ser

"33 Vale lembrar que a questdo traumatica, nesses casos, ndo estd em absoluto no ato de imigrar (NOGUEIRA e

ROSA, 2017). Pelo contrario, nds caracterizamos os processos de imigra¢do como um movimento de busca da
diversidade, de tornar-se outro (lembrando Lacan [1973-1974/STAFERLA] que diz que “os nio tolos erram™). O
proprio Freud, no texto “Moisés e o monoteismo” de 1939, defende as vicissitudes da errancia e do nomadismo
do desejo, mostrando que a sua precedéncia sobre a sedentarizacdo marca o povo judeu.
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invadida por um siléncio que Didier-Weill chama de monstro. Eis o siléncio provocado pelo

traumatismo de um acontecimento violento.

6.5. O siléncio do monstro e os efeitos do trauma

O monstro ¢ o guardido do abismo. Diante do siléncio do monstro, o sujeito nao
dispde mais da palavra, de modo a poder se manifestar somente através do Unico ato vocal

que permanece a sua disposi¢do, a saber, o grito:

O grito ¢, de fato, essa mais simples vibragdo sonora que tenta ndo romper o
siléncio, mas precisamente fazer com que este seja ouvido; ele é aquilo através de
que se ouve que ¢ o siléncio que grita de dor. Essa dor de ndo poder sair de si
mesmo ndo serd o efeito da parte do significante que, permanecendo
inexoravelmente no sofrimento, condena a parte maldita do sujeito ao exilio num
lugar absolutamente indspito a fala? Siléncio tdo absoluto que, desse lugar, o sujeito
ndo dispde nem mesmo do poder de pedir socorro. (DIDIER-WEILL, 1997a, p. 58,
grifo nosso)

Temos aqui duas importantes afirmagdes para nosso trabalho. A primeira diz respeito
ao grito como unico ato vocal possivel diante do silenciamento traumatico. Nossa aposta na
cangdo como instrumento na clinica do traumatico corresponde, justamente, ao fato de que
nessa modalidade musical o grito parece se apresentar de forma transformada, sublimada, sob
uma forma de expressdo especifica: o alongamento das vogais que na semiotica da cancdo de
Luiz Tatit ¢ chamado de procedimento de passionalizacao.

Nesse sentido, nossa “oficina de cangdo de si” visa dar uma forma de expressdo a
esse grito. Nossa hipotese aqui ¢ que a forma de expressdo desse grito ¢ explicitada nas
cangoes através das duracdes sildbicas sustentadas nas vogais — duragdes distribuidas segundo
uma forma de articulacdo intrinseca a propria linguagem musical. Veremos logo mais que tal
constatagdo se articula com a dramaturgia da tragédia grega, bem como a forma como os
autores da época exploravam a musicalidade do texto. O estudo da dramaturgia musical da
tragédia grega nos levard a conclusdo de que, no que diz respeito a forma do contetdo, a
cangao carrega nesse grito sublimado a poténcia de uma voz enlutada. Sera essa voz enlutada
que nos levard a segunda importante afirmacgao citada acima.

A parte maldita do sujeito que esta condenada ao exilio — esse lugar completamente
indspito a fala — remete a existéncia de um ponto de forclusdo originario no vivente onde ndo
houve criacdo de representacdo inconsciente (DIDIER-WEILL, 1997a, p. 59). A voz enlutada

diz respeito a esse lugar para sempre perdido guardado (garder) pela presenca do monstro.
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Segundo Alain Didier-Weill, esse lugar de exilio e de siléncio absoluto ¢ chamado em Freud
de “percepcdo interna” — um pedago de real que o sujeito acessa sem a mediagdo do
significante. Quando tais terras inoOspitas sdo visitadas ou tocadas, vemos o real dessa
percepgdo interna retornar e gerar um tipo de horror que nos remete a todas as proibi¢des
existentes induzidas tanto pelo interdito quanto pelo tabu.

Se o interdito faz com que a palavra se torne palavra do sujeito, ele s6 o faz porque
em seu ato institui-se uma espécie de pacto ético em relacdo a palavra dada pelo Outro. Nesse
lugar de exilio guardado pelo monstro ndo ha pacto. Sera justamente por isso que, na ocasido
da eclosdo de um acontecimento violento — sobretudo quando tal violéncia ¢ perpetrada por
um outro semelhante —, o horror despertado testemunhara o fato de que ha lugares no sujeito
em que ndo opera a lei da palavra; lei que ordena o mundo estruturado pelo interdito
simbdlico protetor.

Quando a prote¢do do interdito simbolico falha, uma ultima barreira contra o real ¢
erguida através do tabu. Contudo, diz Didier-Weill (1997a, p. 60), o tabu sé se manifesta apos
a infracdo, diferentemente do interdito que vem antes, ¢ advém como uma espécie de

vinganca que geralmente leva a morte:

Na auséncia de interdito, se ha contato entre o sujeito e o real, uma operagdo
complexa se produz, pela qual revela-se que o real, enquanto forcluido do simbdlico,
se especifica no proprio fato de ndo conhecer a significagdo do limite humano
outorgado pela lei, de ndo ser limitado por essa lei. Se a confusdo dos limites que é
mostrada pelo monstro, na medida em que sua monstruosidade ¢ “monstragdo” de
uma imissdo do informe na forma humana, se tal confusdo ¢é tdo ameacadora para o
sujeito ¢ que ela lembra que ha no limite humano uma porosidade essencial, uma
deficiéncia através da qual, a descontinuidade instaurada pela lei simboélica, pode se
substituir uma continuidade e que, por essa via, o inumano pode se apoderar do que
nele ¢ humano (DIDIER-WEILL, 1997, p. 60).

A discussdo sobre 0 modo como o inumano se apodera do que no sujeito ¢ humano
nos remete ao paradigma literario dos zumbis. O psicanalista Christian Dunker (2012) tomara
o zumbi como paradigma da forma de vida daqueles que vivenciaram a brutalidade do choque
e o inomindvel da experiéncia de guerra — experiéncia que lesa narrativamente suas vitimas.
Relembrando o diagnostico benjaminiano, Dunker aponta para o fato de que, ao corromper os
limites simbolicos, o real se apresenta como mal-estar, como impossibilidade de dizer ou de
narrar. Nesse sentido, o psicanalista lembra que os zumbis s3o seres funcionais que repetem
automaticamente uma agdo, sendo incapazes de reconstruir a historia da tragédia que sobre

eles se abateu. Por terem perdido a alma, seu sofrimento se manifesta através de mutismos
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seletivos, fenomenos psicossomaticos e alexetimias (dificuldade de perceber sentimentos e
nomea-los).

Se ha a possibilidade de tracarmos algum paralelo entre tais figuras fantasticas e a
forma de vida daqueles que vivenciaram a brutalidade da experiéncia de violéncia humana,
esse paralelo estaria no fato de que ha nesses corpos que vagueiam a expressao da fronteira
humana que, na luta para resistir, frequentemente sucumbem a monstruosidade do siléncio.

A condi¢do de vida nua desse sujeito tomado pela monstruosidade do siléncio, fruto
da violéncia do encontro com o traumatico, ¢ representada pela figura do direito romano
chamada Homo Sacer — figura tdo bem discutida por Agambem (2002) em Homo Sacer: O
poder soberano e a vida nua. Segundo o filésofo, Homo Sacer ¢ uma expressao que designa
aquele que foi julgado e condenado por um delito e que, devido a essa condenagdo, encontra-
se numa situa¢do peculiar: ao mesmo tempo em que ndo podia ser sacrificado, quem o
matasse ndo seria condenado por homicidio. O despojamento de direitos e prerrogativas
parece-nos ja um efeito colateral da ruptura do pacto ético que nos funda como sujeitos de
palavra — pacto destruido na ocasido do encontro com a violéncia de determinado
acontecimento perpetrado por um outro humano.

A experiéncia clinica com sujeitos que, em situacdes de violéncia ou de grande
impacto, sobreviveram a propria morte, nos mostra que o siléncio monstruoso ¢ engendrado
no sujeito através de uma fixacdo no instante traumatico. Tal instante ¢ engendrado ndo s6
pela for¢ca do impacto, mas sobretudo pela surpresa — forma pela qual o acontecimento
violento rompe a continuidade temporal da experiéncia.

As variacdes subjetivas mobilizadas no campo da surpresa revelam que a experiéncia
traumatica perturba ndo somente o campo do sentido, mas sobretudo o campo temporal. Tatit,
lendo Paul Valéry, define a surpresa como “aquilo que ja é para o objeto, mas ainda ndo ¢é

B34 (TATIT, 1997, p. 54). Ou seja, o adiantamento de um inesperado que langa

para o sujeito
o sujeito a um estado de concessdo perpétua que inviabiliza tanto o lembrar quanto o falar.
Observa-se aqui a imersdao em um estado de siléncio que, no entanto, ¢ incapaz de colapsar o
que poderia ou deveria ser lembrado, deslocando o sujeito da experiéncia traumatica para o
limbo atemporal do instante.

Ao colocarmos uma lupa sobre o instante traumatico, observamos que ele ¢ marcado

por uma repeticao perpétua. Trata-se de um paradoxo provocado por um excesso extremo de

** Em contrapartida, a espera se define como “o que nio ¢ ainda para o objeto, mas ja ¢ para o sujeito” (TATIT,

1997, p. 54).
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tensdo. Aprendemos com Freud que esse excesso produz formas de repeticdo. Quantas vezes
ndo presenciamos nas analises que conduzimos a reiteracdo incessante de um tema que, além
de ter fungdo de elaboragdo (recordar, repetir e elaborar), também cumpre a funcdo de escoar
a tensdo acumulada pelo impacto de determinado estimulo perceptivo (fonte de excitacdo).
Tal constatacdo recupera a ideia de Zilberberg (2011) de que a repeti¢do ¢ a confirmagdo do
esperado.

Nesses casos, a repeticdo parece surgir como uma forma de protegdo contra a
subtaneidade desta “alguma coisa a advir”. A estrutura semidtica que na cangdo viabilizard a
repeti¢do nos termos descritos acima ¢: a tematizagdo (repeticdes locais) e o desdobramento
(repeticdes de ordem mais global ao longo da cangdo). Observa-se que essa dinamica de
tematizacdes e desdobramentos na cangdo articula o mesmo tipo de progresso presente na
ideia freudiana de que a repeticdo visa a descarga de excitacdo, ou seja, escoamento e alivio
da tensdo. Se, para Freud, o principio de prazer ¢ uma tendéncia que opera para reduzir as
excitagdes no aparelho psiquico, a compulsdo a repeticdo serve para dominar retroativamente

as excitagdes que, na ocasido de um trauma psiquico, fizeram efragdo no aparelho:

Quaisquer excitagdes provindas de fora que sejam suficientemente poderosas para
atravessar o escudo protetor. Parece-me que o conceito de trauma implica
necessariamente uma conexao desse tipo com uma ruptura numa barreira sob outros
aspectos eficazes contra os estimulos. Um acontecimento como um trauma externo
esta destinado a provocar um distirbio em grande escala no funcionamento do
organismo e a colocar em movimento todas as medidas defensivas possiveis.
(FREUD, 1920/1976, p. 45)

Tatit mostra que a repeticdo, sobretudo na cangdo, cria um efeito de parada na
progressdo textual. A permanéncia nesse estado seria a continuagdo da parada (TATIT, 2002,
2007). A entrada de algo novo transforma o sentido da repeti¢do, que passa a ser a preparacao
para a mudancga, o caminho sem surpresas para uma virada de impacto, ou seja, a calma que
antecede a tempestade.

Lemos (2015) refere que, se com a repeticdo ndo resolvida estamos no méaximo da
espera e esta so se resolve a posteriori, ha relacdo entre ritmo e globalidade de um texto (no
nosso caso, da can¢do). O ritmo, segundo a autora, ndo ¢ mera intermiténcia, pois esta opera
num ambito local. Para que a repetigdo seja apreendida como um ritmo, é preciso
compreender o conjunto das repeticdes tomado globalmente, ou seja, ¢ necessario recortar o

todo no qual opera a repeti¢ao:
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Nossa discussdo €, nesses termos, eminentemente tensiva, uma vez que estamos
preocupados em estabelecer o liame entre a falta e a surpresa. A logica da
construgdo repetitiva é concessiva e portanto tonica: espera-se que tudo continue o
mesmo, mas nio continua e exatamente por isso entendemos que o mesmo era, na
verdade, a preparagdo para o diferente. (LEMOS, 2015, p. 136)

A repeticdo que se apresenta como manifestacdo da trama tensiva de um texto nega,
portanto, o progresso discursivo, e clama por uma retomada de dire¢do. Produzindo uma
estagnacdo, aponta para o fato de que ndo ha nem mudanca e nem transformagdo no texto,
mas apenas grandes ciclos que apontam uma expectativa de retomada de percursos.

A ideia de apostarmos no projeto narrativo da letra e da melodia na cangdo, tomados
como formas de dar sentido ao tempo, pode permitir ao sujeito acometido pelo trauma
redimensionar a intensidade do vivido, promovendo a dessemantizagdo de determinados
eventos de sua vida, bem como a ressemantizagdo de outros. Nao se trata de algo milagroso.
Se o instante pode ser concebido como a diminuicdo extrema entre a distancia e a duracdo
(sdo coordenadas espaciais e temporais que aqui estdo em jogo), um de nosso objetivos com a
oficina ¢ o de aumentar o espago entre tais dimensdes. Mesmo que somente durante a sessao,
a experiéncia de recuperagdo de um tempo ndo inscrito no tempo do instante oferece ao
sujeito um minimo espago para experimentar outros modos de tempo.

Segundo Octavio Paz (2012), a nocdo de impacto estd, normalmente, associada ao
inusitado. Se a experiéncia humana ¢ caracterizada por um ritmo, quando esse ritmo ¢
interrompido, temos um choque, um rompimento. Se esse choque continua, esperamos
alguma coisa que ndo sabemos nomear muito bem o qué. Essa coisa que ndo sabemos
nomear, muito mais relacionada com aquilo que em nods ¢ inominavel do que algo

propriamente desconhecido,

traz consigo um valor de precipitacdo que retira o sujeito de seu proprio fluxo
constante de vida e o faz, a contragosto, saltar etapas. A perda de segmentos
temporais subjetivos, cujo encadeamento garante a consciéncia do ser no mundo,
produz nesse sujeito lacunas de intensidade que precisam ser preenchidas. (TATIT,
2010, p. 81)

6.6. A Experiéncia Traumatica em Freud

E em Moisés e o Monoteismo — trabalho que marca os anos de maturidade de sua obra
— que Freud (1939/1996 [1934-1938)], p. 87) nos oferece uma denominagdo definitiva de

trauma:
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Denominamos traumas aquelas impressdes, cedo experimentadas e mais tarde
esquecidas, a que concedemos tdo grande importancia na etiologia das neuroses.
(...) Quanto a isso, porém, dois pontos devem ser enfatizados. Em primeiro lugar, a
génese de uma neurose invariavelmente remonta a impressdes muito primitivas da
infancia. Em segundo, é verdade que existem casos que se distinguem como
“traumaticos” porque seus efeitos remontam inequivocamente a uma ou mais
impressdes poderosas nessas épocas primitivas - impressdes que escaparam de ser
lidadas normalmente, de maneira que se fica inclinado a julgar que, se ndo
tivessem ocorrido, tampouco a neurose teria surgido.

Segundo o pai da psicandlise, os traumas sdo ou experiéncias sobre o proprio corpo do
individuo, ou percepcdes sensorias que, ligadas a algo visto e ouvido, produzem efeitos
positivos e negativos no sujeito. Os primeiros tentam colocar o trauma em funcionamento
mais uma vez, isto €, recordar a experiéncia esquecida tornando-a real através da repetigao.
Freud chama esses esforcos de “fixacdes” no trauma e de “compulsdo a repeti¢ao”. Por outro
lado, os efeitos negativos tém como objetivo fazer com que nada daquilo que foi esquecido no
trauma seja recordado e repetido. Sdo reacdes defensivas, cuja expressdo principal constitui
aquilo que ¢ chamado de “evitagdes”, que se podem intensificar em “inibi¢cdes” e “fobias”.

Ao recuperar a relagio entre o conceito de sexualidade e o trauma, Zizek refere que
sexualidade ¢ o nome da passagem da contingéncia para necessidade:

¢ por meio da integra¢do num arcabouco preexistente de “realidade psiquica” que o
acidente externo ¢ “sexualizado”. O mediador entre os dois ¢ a fantasia: para me
“excitar”, o acidente externo, o puro choque, tem de tocar minha fantasia, meu
arcabouco fantasmatico preexistente, e repercutir nele. Avfavntasia estabelece a
“sutura” [soudure/Verloetung] entre o exterior e o interior. “ (ZIZEK, 2012, p 209)

Nesse sentido, ¢ possivel afirmar que em Freud os choques externos s6 poderiam ter
impacto no psiquismo quando um trauma sexual repercute neles. Obviamente, entendemos o
“sexual” aqui como um elemento que costura exterior ¢ interior, fazendo com que aquilo que
anteriormente era contingencial passe a ser necessario. Pestre & Benslama (2011) relatam que
situacdes de barbarie — tais como a guerra ou as destruicdes em massa — estdo inseridas na
ordem dos acontecimentos com potencialidade traumdtica. Para os autores, nesses casos
elementos exdgenos incidem na singularidade de cada sujeito fazendo com que o sujeito seja
ejetado do laco.

Nosso percurso pelos caminhos da logica da alienagdo-separacdo nos leva a dedugdo
de que ¢ no interior da fantasia que a intromissdo traumadtica encontra ressonancia. Tal como
afirma Zizek, antes de qualquer perda traumética empirica est4 a separacdo “transcendental”
constitutiva da propria dimensdo da subjetividade, em seus multiplos disfarces, desde o

trauma do nascimento até a castragao simbolica.
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Nessa direcdo, Ana Gebrim (2018) sublinha que é sobre a inferéncia de um
acontecimento-extremo na subjetividade do sujeito que versa a investigacdo sobre o trauma.
Para ela, trata-se da questdo do choque da transversalidade entre a (H)istoria com h maitsculo
(esse da grande histdria social da humanidade em seu tempo) e a (h)istéria com h minudsculo,
da pequena histéria singular de cada um, tecida na fantasia de seu romance familiar e
comunitario. Assim, o traumatico passa a ser compreendido ndo como o evento em si, mas
por seus desdobramentos singulares no psiquismo do sujeito.

Vimos anteriormente que um acontecimento violento possui a capacidade de reeditar
o absolutismo inicial do Outro, revelando os impasses que toda intersubjetividade comporta.
Trata-se daquelas situa¢des promovidas por um evento que deixa o sujeito sem recursos
contra um Outro absoluto, cujo efeito ¢ manifestado na forma de experiéncia de desamparo.
Se a problematizagdo do traumatismo enquanto acontecimento escancara a estrutura da
divisdo subjetiva humana, foi com o advento da Primeira Guerra Mundial que Freud pdde
pensar o modo como esse absolutismo do Outro se articula a a¢do e ao perigo, dando origem a
chamada “neurose traumatica”.

A iminéncia de uma situagcdo devastadora como a guerra fara Freud atualizar sua
teoria sobre o trauma, fazendo com que o fator acidental do acontecimento violento seja
conjugado ao fator constitucional do traumadtico. Este Gltimo ¢ para Freud (1892 /1996) o
trauma sexual, ja que constitui o tipo de impressdo que o sistema nervoso tem dificuldade em
abolir por meio do pensamento associativo ou da reagdo motora. Nesse momento anterior a
guerra, a economia da “soma de excitacdo” surge como uma espécie de coluna central da
teoria do aparelho psiquico para Freud. A hipotese da sedug@o inaugurada nessa época contém
o germe da ideia de que as significacdes sexuais promovem nao-reagibilidade
(Unreagierbarkeit) dada a elevagdo dos niveis de soma de excitagdo que provocam. Freud e
Breuer (1895/1996), ancorados nas reminiscéncias deixadas por essas ndo-inscrigoes,
mostram nos Estudos sobre a Histeria que é no tempo do nachtriglich'” que se efetuara a
reordenagdo dos trés sistemas de escrita'>® das impressdes recebidas pelo aparelho de
memoéria’’.

Sandra Berta (2012, p. 67-68) observa que, nessa época, Freud nos transmite em

diferentes graus sua pergunta sobre o trauma:

133 L embrando que ¢ Lacan que faz do nachtrdglich um conceito freudiano.

136 S0 eles: inscrigdo (Niederschrift), retranscri¢do (Umschrift) e reordenacdo (Umordnung)

37 Observa-se neste ponto a passagem do aparelho neuronal para o aparelho de memoria.
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1. O que ¢ uma representacdo? Responde: a soma de uma imagem mnémica ¢ um
afeto, entendido como Qi'*®. 2. O que torna uma representagio inadmissivel, que a
deixa fora do circuito das representagdes e, portanto, com um tipo particular de
lembranca que se manifesta pela presenca sintomatica? Responde: o aumento dessa
Qn, qual seja, o quantum energético e uma disposigdo a fixagdo. 3. Como se traduz
em termos subjetivos? Responde: a partir dos sintomas que indicam que 14, em
algum lugar, houve acontecimento desencadeador. 4. Quando isso aconteceu?
Responde: antes da puberdade. Onde localizar a doenga: no retorno do recalcado.
Portanto, no fracasso da defesa, quando o afeto (Qn) encontra um escoamento.

A divisdo temporal proposta por Freud entre puberdade e um tempo anterior
mostrava que o ganho de saber sobre o sexual, oriundo da passagem da puberdade, aumenta a
revivescéncia da lembranga traumatica, ja que parte dessas impressdes escapa ao saber ou a
essas significagdes. Deduzimos daqui um primeiro modelo da teoria freudiana do trauma que

Berta ilustra da seguinte maneira:

Falso Enlace

Cena 2 Cenal
RB RA

Cena 1. Atual. Um acontecimento se registra como traumatico. Um susto e uma
representacdo (RA) absurda, inusitada. Laténcia (puberdade ou amnésia) anterior a
Cena 1 e posterior a Cena 2.

Cena 2. A primeira cena em termos cronolégicos. Um acontecimento sexual se
perde, porém deixa sua marca, a saber: uma representagdo (RB) e seu afeto a deriva
(BERTA, 2012, p. 71).

Ao inserir nesse esquema o caso da paciente Emma, atendida por Freud, Sandra
Berta (2012) conclui que nesse momento o traumatico era a falta de transcri¢do e de tradugao
de uma impressdao. O trauma, como testemunha de um exilio que a defesa promove e que o

falso enlace vem denunciar, escreve-se a seguir, na Cena 1:

3% Quantidade de excitagio.
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Falso enlace = riso

Cena 2
Emma estd numa confeitaria (a cena se
passa antes da puberdade, aos 8 anos de
idade) e ¢é beliscada nos genitais pelo
proprietario da loja. O velho homem
talibém riu do que estava acontecendo.

Cena 1
Emma foge (afeto de susto) perante o riso
de dois vendedores. Ambos riram devido a
roupa que ela vestia nesse dia. Um dos
homens lhe agrada sexualmente.

Emma sofre de um sintoma fobico que a impede de entrar sozinha em lojas. Freud
investiga os falsos enlaces — indices da defesa que teriam interrompido a transcri¢do e a
traducdo das cenas sexuais —, buscando estabelecer a conexao associativa entre as duas cenas,
nas quais o riso faz o enlace. Em suma, fator econdmico, sexualidade e temporalidade
definem o trauma nesse momento.

Contudo, a guerra, que praticamente entra na casa de Freud'”’, trard novidades para
essa teoria. Como ja dissemos, uma atualizacdo se efetuard de modo a conjugar o fator
acidental do acontecimento violento e o fator constitucional do traumatico — que diz respeito
aos excessos causados pelo sexual. A partir de 1920, Freud define como traumatica toda
situacdo externa que possua forca suficiente para atravessar o escudo protetor que € o proprio
aparelho psiquico.

Como consequéncia dessa atualizagdo, temos ndo somente a revisdo da teoria da
angustia, que revela o desamparo psiquico promovido pelas exigéncias do Isso, mas também a
teorizagdo sobre os efeitos do desamparo material promovido por um acontecimento violento.
O conceito de trauma vai entdo inaugurar a reflexdo em torno da violagdo do espaco em que
opera o campo da fala e da linguagem. Essa discussdo — que comega em Luto e Melancolia,
passa por Além do principio do prazer e culmina nos textos O Mal-estar na Civilizagdo e
Moisés e o Monoteismo — se dara em torno da experiéncia de perda.

Em uma bela leitura da letra freudiana, Jacques Derrida (2001) elucida que aquilo
que foi perdido torna-se, frequentemente, o trago mais vivo da memoria de alguém. Tais
tracos correspondem a uma espécie de arquivo pessoal que so subsiste enquanto saudade e

esperanca, devido a presenca da pulsdo de morte. Esta tltima — que para Derrida tem como

"9 Freud teve trés filhos e um sobrinho na guerra. Seu filho Martin foi feito prisioneiro pelos italianos até o final

do conflito, o que deixou a familia Freud varios meses sem nenhuma noticia do jovem.
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tarefa o apagamento dos rastros, das pistas e das pegadas — conduz ao emudecimento, ao

desligamento e a repeticdo que encontramos nos sujeitos acometidos pelo trauma. Nas palavra

de Endo (2013, p. 45-46):

A repeti¢do esta longe dos trabalhos da memoria, sendo mesmo o seu oposto,
precisamente porque repetir € o que imanta o sujeito aquém de sua propria historia e
aquém do tempo vindouro. Ela é a incorporacdo de um tempo sem tempo e por isso
destroi a possibilidade do arquivo. Ela o faz porque o arquivo € o que se guarda para
o futuro, para a posteridade e, ao mesmo tempo, ¢ a inica resposta a pergunta sobre
a verdade — ainda que essa resposta seja sempre imperfeita e lacunar.

Tal repeticao diz respeito aquela que — como descreve cirurgicamente o psicanalista
Paulo Endo — obtura a experiéncia temporal constituinte da memoria. E como obturar essa
experiéncia temporal constituinte da memoria, pensada nos termos da ordem simbolica que
aqui descrevemos, sendo revelando a estrutura de non-sense que compde a existéncia do
vivente? Colocando entre parénteses a ficcdo que anima os corpos e reduzindo a experiéncia a
uma série infinita de combinagdes que insistem em ex-sistir, a revelagdo da “vida como ela ¢”
exposta na fratura causada por um acontecimento violento produz um ataque a memoria de
forma que:

ela ¢ transformada numa coisa suportada por uma série infinita de interjogos,
repletos de falhas, claudicancias, hiatos que promovem um entrechoque entre coisas
pulsionais desligadas; nem lembradas, nem esquecidas e, portanto, em perpétua
tensdo cujo efeito é a paralisia e a repeticdo. (ENDO, 2013, p. 48)

A partir do exposto, resta-nos entender quais sdo as propriedades que um
acontecimento precisa apresentar para que tenha essa capacidade de fixar o sujeito em
perpétua paralisia e repeticdio. Buscaremos em Zizek uma interessante defini¢io de
acontecimento que nos permitira definir o que estamos chamando de acontecimento, bem

como compreender os efeitos que ele provoca no campo da linguagem do sujeito.

6.7. Coordenadas para a definicio de um acontecimento violento

Zizek (2014) define acontecimento como algo traumatico, perturbador, que parece
suceder de repente e que interrompe o curso normal das coisas. Algo que surge aparentemente
do nada, sem causas discerniveis, uma aparéncia que nio tem como base nada solido. E uma
manifestacdo de uma estrutura circular na qual o efeito acontecimental determina

retroativamente suas causas ou motivos:
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Imaginemos que estamos realizando uma viagem de metré com muitas paradas e
transbordos, e que cada parada representa uma presumida defini¢do de
acontecimento. A primeira parada serd uma mudanca ou desintegragdo do marco
através do qual a realidade nos apresenta. A segunda, uma queda religiosa; a esta
seguira a ruptura da simetria; a iluminacgdo budista; um encontro com a Verdade que
faz em pedacinhos nossa vida cotidiana; a experiéncia do Eu como um sucesso
puramente acontecimental; a imanéncia da ilusfo a verdade que faz com que a
mesma verdade seja acontecimental; um trauma que desestabiliza a ordem simbodlica
que habitamos; o surgimento de um novo significante mestre, um significante que
estrutura todo um campo de significado; a experiéncia de um fluxo puro de (sem)
sentido; uma ruptura politica radical; e um acontecimento que se desrealiza.
(ZIZEK, 2014, p. 19)

Constatamos, portanto, que em Zizek um acontecimento se define como um
complexo de movimento circular composto por uma dimensao temporal (suceder de repente),
uma dimensdo espacial (interrompe o curso das coisas), uma dimensdao modal (sem causas
discerniveis) e uma dimensdo imagético-visual (aparece do nada ou com uma aparéncia que
ndo tem como base nada sélido). As coordenadas apresentadas pelo filésofo recuperam alguns
elementos de nosso texto que compdem um quadro daquilo que podemos chamar de
elementos minimos para que um acontecimento se constitua como traumatico.

Em primeiro plano temos a observagdo de que o acontecimento manifesta-se de
maneira circular, estabelecendo um movimento marcado pela retroacdo do efeito do
acontecimento, o qual determina a sua significacdo. H4 aqui uma importante referéncia ao
conceito de nachtrdglich — essa temporalidade que Freud pode pensar a partir do trabalho com
suas pacientes histéricas.

O termo est4 presente na obra de Freud desde as contribui¢des pré-psicanaliticas, em
conexao direta com a questdo do trauma e da sua eficacia poéstuma. Segundo Bernard Chervet
(2009 p. 1374-1375) o nachtréglich ¢ um termo corrente da lingua alemd e seu
Nachtrdglichkeit articula nach (aprés / depois) e tragen (portar, suportar). Seu significado
semiodtico € trazer para um depois (porter vers un apres). O keit adiciona o género feminino.
Estamos diante, portanto, da ideia do a posteriori, do aprés-coup que em Freud articula-se ao
tempo de uma acao que s6 produz sentido num momento posterior.

Seguindo nossas reflexdes em torno das coordenadas fornecidas por Zizek acerca do
acontecimento, temos a dimensdo temporal que para nds estd associada a recep¢do de um
instante. Faz-se necessario recuperar neste ponto a palavra alema utilizada por Freud para
descrever o instante traumatico: Prdgung. Traduzido como cunhagem ou impressdo, o termo

refere-se, segundo Garcia-Roza, a “permanéncia de algo que ndo foi inscrito no inconsciente,
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mas que permaneceu como pura intensidade, memoria de pura impressao e nao o trago que a
representa” (2000, v. 2, p. 55).

Para Lacan (1953-1954/1986), a Prdgung esta associada a experiéncias de
impregnacao imaginaria, tais como aquelas descritas pela etologia sob o nome de imprinting.
Pesquisas em torno desse fendmeno revelam, segundo Lacan, que ha a prevaléncia de uma
imagem nos mecanismos de emparelhamento nos animais que agitam os comportamentos da
reproducdo. Sob a forma de um fendtipo transitdrio modificado por um aspecto exterior, tais
impregnagdes funcionam como “a embreagem mecanica do instinto sexual (...)
essencialmente cristalizada numa relacdo de imagens, numa relacdo imaginaria” (LACAN,
1953-1954/1986, p.144).

Na leitura lacaniana de Freud, a Prdgung sao impressdes que ndo foram integradas
ao sistema verbalizado do sujeito, ndo atingiram nem a verbalizagdo, € nem mesmo a
significacdo. Limitada ao dominio do imagindrio, ela ressurge ao longo do progresso do
sujeito num mundo simbdlico cada vez mais organizado. Esse ressurgimento se dé, segundo o
psicanalista francés, na temporalidade do nachtrdglich, do a posteriori, apés um periodo no
qual os eventos da vida de um sujeito sdo integrados em um campo de significacdes.

Nesse sentido, a Prdgung esta estreitamente ligada a outra coordenada da estrutura
do acontecimento proposta por Zizek (2014), que é a dimensio imagético-visual. A
combinagio das duas coordenadas cadencia uma espécie de escotomizagio'*” da experiéncia
que revela a importancia do imagindrio na estabilizacdo de uma minima no¢do de realidade.
Tal como diz Lacan, o fato de um dado elemento do exterior poder ser absorvivel pelo
imagindrio € o que faz o organismo subsistir numa espécie de seu duplo que ¢ o Umwelt.

Safatle (2006) refere que o Umwelt ¢ uma espécie de bolha que envolve cada
espécie. Segundo o autor, uma das apropriacdes realizadas por Lacan em relagdo aos estudos

de etologia animal sobre as impregnagdes imaginarias, ¢ a de que o corpo ¢ na verdade uma

140 e . . . Y ~
Tipo especial de perda da acuidade visual na qual ocorre uma espécie de “supressdo” de algum elemento

daquilo que esta sendo visto. Um exemplo muito interessante de escotomizacgdo da experiéncia ¢ observado na
fotografia do filme O filho de Saul (2015), na qual toda a perspectiva geral do campo de concentragdo é
suprimida e substituida pela visdo parcial da cena. Desse modo, o espectador acompanha através da perspectiva
do personagem Saul, uma realidade dividida pelo horror de um cotidiano que confunde panos, esfregdes e corpos
de pessoas vistos de forma imprecisa, parcial. Recurso genial que contraria os filmes tradicionais que mostram o
horror do nazismo na perspectiva do vazio de um campo aberto. Temos aqui uma substitui¢do para o campo do
olhar parcial de uma intimidade dilacerada.
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relacdo com o proprio meio ambiente de cada espécie viva, determinando a configuracdo dos
objetos presentes no mundo de cada espécie'*.

Por ultimo, temos a dimensao modal e a dimensao espacial que também se articulam
no acontecimento, pois nele o efeito que parece exceder suas causas ¢ também o espaco que
se abre pelo oco que separa um efeito de suas causas (ZIZEK, 2012). O que isso significa?
Significa que o efeito que excede a causa se apresenta como um espago marcado por uma
posicdo de separacdo entre efeito e causa. Tal separacdo, aos moldes da causa eficiente
aristotélica, promove a passagem do estado de poténcia ao ato, desencadeada por um intervalo
de incubagdo retroativa. A causa, como causa eficiente, ¢ o que, a partir da causa
desencadeante (o acidente), continua (temporalidade e fixacdo) atuando no inconsciente.
Dunker (2002, p. 449) afirma que “o trauma nao se refere ao acidente, mas sim a fixa¢do da
libido”, e que, portanto, a causa eficiente somente ¢ possivel se considerarmos qual ¢ o status
entre a lembranga e o evento.

O que podemos observar até aqui é que o trauma ocasionado por determinado
acontecimento incide de forma brutal sobre a experiéncia espaco-temporal. Fratura-se a
dimensdo continua do sentido de unidade do sujeito comprometendo significativamente a
leitura da realidade e fazendo com que o passado retorne, de maneira perpétua, no presente:

O traumatismo se impde numa tempo’ralidade de ruptura: o sujeito ndo tem nele a
minima parte, isso lhe cai em cima. E uma temporalidade de instante, mas de um
instante que ndo se percebe facilmente, enquanto existem tantos instantes que se
evaporam no esquecimento e a partir do qual se instala uma constancia, como uma

onda que se propaga, rebelde ao apagamento. De alguma forma, portanto, um
instante que engendra algo, uma perpetuidade. (SOLER, 2004, p.55)

A ideia de um instante que engendra uma perpetuidade do tempo e do espaco € muito
bem explicitada na experiéncia de uma das vozes que participaram de nossas oficinas de
cangdo realizadas no CRAI. Figura excéntrica, muito falante, uma voz croata'* de
aproximadamente sessenta anos se aproxima do grupo e pede para segurar o violdo. Apods
fazer semblante de que nunca pegou no instrumento, nos presenteia com uma musica

intrumental, sem voz. A partir dai comega a tentar dialogar com o grupo, porém era notavel

1% Tal constatagio nasce de uma afirmagio de Lacan, na qual diz que “no animal, conhecimento é cooptagio,

cooptagd@o imaginaria. A estruturagdo do mundo em forma de Umwelt se faz por proje¢do de um certo niamero de
relagdes, de Gestalten, que o organizam ¢ o especificam para cada animal” (LACAN, 1953-1954/1986, p.190).

' Interessante escrever voz croata, pois o participante aqui descrito é um senhor que estd ha muito tempo no

Brasil e, portanto, fala plenamente o portugués. Contudo, veremos a seguir que toda a sua luta tera, de fato, o
objetivo de fazer valer a sua voz croata.
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sua grande dificuldade para compartilhar e coletivizar sua fala. Acaba por monopolizar o
espaco de fala.
Comega perguntando se também éramos ““gringos”. Respondemos que ndo e

remetemos a mesma pergunta a ele que nos responde em um portugués de nativo brasileiro:

Agora eu sou apatrida. Eles ndo sabem o que eu sou. Por que eu sou da capital
Zagrebe. Mas era Iugoslavia. La na Federal (Policia Federal), agora eles manejaram
os computadores e eu virei sérvio. Se eu for bosnio é s6 em Washington. E consul
aqui na Travessa Santo Amaro. De preferéncia até logo. Ele ndo quer mais ser
consul. De preferéncia em Brasilia. Em Brasilia eles querem que eu pague uma taxa
de 170 para fazer uma pesquisa 1. E ndo necessariamente que eu nasci na Capital.
Por exemplo, se vocé nascer nas Malvinas vocé ndo ¢ argentino, vocé ¢ inglés.

Discurso confuso, ¢ verdade. Mas aos poucos, sua fala vai tomando forma. Relata
que seu avo era Russo. Que viveu a infancia em meio aos destrogos da guerra e que a casa do
avo tinha uma bomba ndo detonada pendurada no telhado e, por isso, eram obrigados a dormir
na rua em uma espécie de “favelinha”. Seu padrinho desarmava bombas e por isso morreu em
uma explosdo. Aponto para a fluéncia de seu portugués e ele diz que seu pai falava dez
idiomas. A mae falava seis. Ele, que em suas palavras sempre foi mais relaxado, ainda estava
“aprendendo” o portugués.

Interrogo se ele poderia cantar alguma can¢do de seu pais. Ele canta uma cangao
folclérica que narra a seguinte historia: quando o cigano quer comer balas de mel ele manda a
cigana para o vilarejo ler a sorte. “E ja estava ventando, trovejando, e cadé a cigana que ndo
vem”? A voz croata diz que canta essa musica para uma “bonita jovem Sérvia” que encontrou
em Sao Paulo e que esta sozinha na rua.

A voz diz que sua mae sempre quis ir embora do Brasil. “Ela falava muito mal deste
pais e agora estou comec¢ando a acreditar no que ela dizia”. Conta que foi agredido na rua:
“Um carro passou e desceram trés caras para me pegar... tentaram me jogar dentro de um
carro. Vai saber o que eles queriam fazer comigo”. Ao resistir, recebeu um grave golpe de
barra de ferro na fronte. Teve o cranio afundado (¢ visivel a marca em seu rosto) e ficou
internado por algum tempo, saindo do hospital somente com a roupa do corpo, perdendo
todos os seus pertences. Relata ainda que morava no Capao Redondo, lugar que ele considera
muito perigoso. “Léa todo mundo tem alguém da familia que ou foi assassinado ou matou
alguém”.

A violéncia vivida pela voz croata desde a infancia parece reverberar até hoje. A

experiéncia da guerra parece ter-lhe feito uma importante marca que faz com que o instante
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traumatico se perpetue, inclusive em seus lagos afetivos. Christian Dunker (2002, p. 117)
ressalta o importante papel da realidade encobrir o traumatico nesses casos. “Se Freud fala
inumeras vezes na ‘fuga para a neurose’ como uma estratégia para lidar com o real, no caso
da neurose traumatica ha, inversamente, uma ‘fuga para a realidade’ para lidar com o real”.

O ponto ¢ que a fratura nessa voz se revelou muito mais profunda do que
imagindvamos. Ele continua vivendo a guerra em seus lagos e, portanto, a hipdtese de uma
neurose traumatica ¢ interrogada quando, cinco meses depois dessa oficina, a voz volta ao
CRAI muito mais perturbado por uma questdo especifica da realidade: seus documentos.
“Estou cansado de tentar tirar meus documentos ha tantos anos € ndo consigo... estou
cansado”, diz ele.

A voz croata se queixa de fraqueza e tremedeira, mas justifica tais sintomas por nao
estar comendo bem. Refere que estd perdendo a memoria e que muitas vezes quando vai ao
banheiro se pergunta: “o que ¢ mesmo isso que esta dentro de minha cueca”? A partir dai seu
discurso comega a ficar confuso. Um chuva torrencial de historias saem de sua boca. Conta
que estava no metrd e que um homem o abordou perguntando se ele era o “fulano”. Nesse
momento, ele mostra uma foto do suposto homem dizendo que ele queria que a voz croata
fosse sua mulher. Exatamente por isso a voz diz que esta a procura desse “negdo” para mata-
lo.

Extremamente angustiado, conta que estd sendo perseguido, procurado por gente do
PCC'" e também de outras fac¢des ligadas ao governo. Nessa diregdo, a voz conta que um
helicoptero pairou em cima de sua casa e um soldado da policia federal apontou um fuzil para
ele de dentro do helicoptero. Diz que essas pessoas estdo atras dele por causa de uma heranca
deixada por sua irma. Numa dessas supostas tentativas em que tais homens tentaram lhe fazer

mal, a voz foi roubada.

Quando fui roubado procurei C. L. e C. T."* para me ajudar. Eles me disseram que

ajudariam com a “burocracia”. No dia seguinte, apareceram trés corpos estirados em
minha calgcada. Eram os ladroes que me roubaram. Um se chamava Piaui, outro
Pernambuco e o outro Bahia.

3 Conhecida fac¢do criminosa brasileira.

144 Os nomes aqui preservados sdo figuras conhecidas do cenario politico brasileiro, assumidamente violentas, e
com propostas fascistas que incluem a retomada da agdo mais truculenta de uma divisdo de elite da policia
militar de Sdo Paulo, a temida ROTA (Rondas Ostensivas Tobias Aguiar). Tal divisdo, que tem servido de
modelo para muitas policias municipais do Estado de Sdo Paulo, tem um historico de assassinatos sem
explicagdo muito bem documentados no premiado livro Rota 66, escrito pelo jornalista Caco Barcellos (1992).
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Nesse momento, a voz croata exalta o fato de ser nazista e que, exatamente por isso,
concebia as pessoas como cachorros: cada pessoa tem uma raga. Os trés sujeitos que levam os
nomes dos estados brasileiros sdo, segundo ele, colonizados por “essa raga ruim dos

145

holandeses”. Logo em seguida diz que viu a Maria da Penha ™ na televisdo e que acha que ela

deveria morrer devido as coisas que fala. Diz algo como “ela que va se relacionar com uma

SR

mulher, entdo”. Fala também que ¢ bom no duelo, que ja atirou num cara, que ¢ importante

146 «Se ndo fosse as

que o Bolsonaro venca as elei¢des para que a populagdo tenha armas
armas eu ndo estaria aqui, diz ele”.

Confesso que ndo ¢ facil escutar esse discurso em que o real se rebela num sujeito de
tal modo que ndo ¢ possivel dispor do socorro de um significante que encadeie ao simbdlico
aquilo que do mundo ¢ imundo. Entretanto, temos que considerar que, nesse ponto, sua
narrativa tem uma funcdo de organizacao da guerra que ele vive nos lagos, guerra que parece
ter relagdo com sua experiéncia migratéria. A voz croata convoca personagens claramente
fascistas para falar do tema da limpeza étnica: matar o sangue holandés que corre nas veias de
Piaui, Pernambuco e Bahia.

Todos sabemos da “limpeza étnica” que foi a guerra da Iugoslavia. O que eu nao
sabia e fui saber depois, numa pesquisa rapida, ¢ que a Holanda foi responsabilizada junto
com a ONU por ndo ter conseguido evitar o massacre de milhares de muculmanos na cidade
de Srebrenica, na Bdsnia, em 1995. Acredita-se que até 8 mil homens e meninos mugulmanos
foram executados no massacre, considerado um dos piores ja cometidos na Europa depois da
Segunda Guerra Mundial'?’.

Nascido em Zagreb, essa voz diz que ja foi considerado iugoslavo, bosnio, ¢ croata,
porém, aqui na burocracia brasileira diz estar registrado como sérvio. Isso parece um dado

bastante importante, pois ser considerado sérvio nesse cenario ¢ praticamente ser identificado

com o inimigo, com o agressor. Nesse sentido ele pede: “j& que ndo € possivel organizar

%5 Maria da Penha Maia Fernandes é uma conhecida defensora dos direitos das mulheres, sobretudo no combate

a violéncia doméstica. Em 7 de agosto de 2006, foi sancionada a lei que leva seu nome: a Lei Maria da Penha,
importante ferramenta legislativa no combate a violéncia doméstica e familiar contra mulheres no Brasil

' Na ocasido ainda estdvamos no meio da campanha eleitoral que elegeria Jair Messias Bolsonaro como

presidente do Brasil.

7 Um relatorio divulgado pelo Instituto Holandés de Documentagio de Guerra afirma que, na ocasido, forcas

sérvias invadiram a cidade sem que houvesse reag@o por parte dos 110 soldados da forca de paz holandesa que
estava no local. Apesar de a ONU declarar que Srebrenica era uma area de seguranga, bem como a prote¢do do
territorio pelo exército holandés ser considerada impossivel (o documento afirma que as tropas da Holanda
estavam pouco treinadas e ndo tinham uma fungfo clara), hd a acusacdo de que o comando militar holandés na
Bosnia ndo investigou os relatos de assassinatos em massa de civis mugulmanos na ocasido.
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minha situacdo, me dé apenas um documento dizendo que sou apatrida e pronto”. Eis a
loucura que o problema dos documentos, problema pratico da realidade, parecia encobrir.

Davoine e Gaudilliere (2006) discutem a noc¢ao de enlouquecimento do sujeito diante
da ruptura do lago pela vivéncia do traumatico. A ideia de loucura aqui relaciona-se com a
experiéncia de sujeitos que se confrontaram com o extremo de si mesmos — experiéncia de
perda de si pelo colapso do laco. Ana Gebrim (2018) lembra que, mais além das estruturas
psiquicas da psicanalise ou da gramatica diagnostica psiquiatrica, a loucura nesses termos diz
respeito as vicissitudes da experiéncia de sofrimento de sujeitos que bordearam os limites do
humano. Vicissitudes que fazem com que a cena traumatica retorne perpetuamente na
experiéncia do sujeito.

A cena da “limpeza étnica”, por exemplo, se apresenta para noés como lastro daquilo
que diz respeito ao traumatico no discurso dessa voz croata. Nesse sentido, Christian Dunker
(2002a) nos d4a uma importante direcdo clinica: a cena traumatica ¢ o que nao cai da cena; € o
que fica, justamente porque o trauma, dele, sabemos pela cena. Aqui nos deparamos com o
conflito entre verdade e realidade. Se desde Freud o que cai da cena traumatica ¢ justamente a
verdade, interrogamo-nos se o massacre de Srebrenica tem a ver com a limpeza étnica do
delirio da voz croata.

Serd a limpeza étnica um significante que corresponde as marcas deixadas pela
guerra em sua fala? Algo como um traco que ndo pdde ser inscrito € que, portanto, nao se
apresenta como contetido, mas sim como expressdo de um horror transmitido entre geracdes?
A narrativa dessa voz, ao misturar cenas do cotidiano violento de uma cidade como Sao
Paulo, elementos delirantes, personagens do cendrio decrépito da politica brasileira, etc.,
parece fazer confluir tudo aquilo que ndo pode ser representado e, justamente por isso,
apresenta dificuldades para ser expressado. A propria repeticdo da ideia de massacre indica
certo nucleo traumatico na narrativa da voz croata. A ideia de limpeza étnica, a ideia da
violéncia do/contra outro, o constante estado de guerra vivido pelo paciente vao nos
mostrando que, no fundo, tais conteudos pedem expressdo. Sendo assim, as intensidades
vividas em tais experiéncias e cunhadas nesse instante do traumatismo, no susto do
inesperado, na vivéncia devastadora da angustia, dizem respeito ao campo do siléncio

traumatico tao discutido por nos até o presente momento.
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6.8 De um Ex grito ao Esgrito

Vimos anteriormente que o carater inesperado de um acontecimento violento subtrai
a fala do sujeito imprimindo intensidade & experiéncia, a ponto de s6 lhe restar um Unico ato
vocal possivel: o grito. Vibragdo sonora que tenta ndo romper o siléncio € a0 mesmo tempo se
fazer ouvir, o grito € um ato de evocagdo que necessita de um vazio para ser expresso — vazio
que possibilite ao sujeito ser atravessado por um espacgo de siléncio sem deixar que este o
habite.

Sera justamente esse o comentdrio de Lacan (ligdo de 17 de margo de
1965/STAFERLA) sobre o quadro O Grito, de Edward Miinch. Diz o psicanalista: “o grito
faz o abismo onde o siléncio se precipita” (p. 128). Logo, para Lacan, a voz no quadro de
Miinch se distingue de toda voz modulante, pois, no grito, o que a faz diferente ¢ a
simplicidade da forma como a reducdo do aparelho vocal ¢ colocada em causa. No grito, a
laringe ndo ¢ mais do que uma siringe — 6rgado de vocalizacdo dos péassaros que também tem o
mesmo nome da flauta de Pan fabricada com as partes do corpo da ninfa Syrinx:

la syrinx est un organe situé¢ dans la poitrine des oiseaux, a la sortie des poumons,
composé d’une caisse de résonance et de membranes tendue par des muscles.
Lorsque I’air est expulsé la membrane se met a vibrer produisant le “chant” de
I’oiseau. Nous mettons chant entre parenthéses car les modulations et la mélodie de
I’énonciation sonore des oiseaux font partie intégrante de leurs énoncés signifiants,
qu’ils soient signaux d’appel, d’alerte ou demarquage du territoire. On ne saurait
aucunement y repérer de distorsions visant des effets de lyrisme ouvrant la porte a
une jouissance comme le fait le chant chez I’étre I’humain. L’énonciation des
oiseaux n’obéit pas a d’autres fonctions que celle que la nature leur a assignée. Les
chants des oiseaux ont une structure plus ou moins immuable et ils sont, dans une
large mesure, rigidement cablés dans le systéeme de leur espéce. La syrinx en tant

qu’organe n’est pas le lieu ou se cristallise des enjeux de jouissance contrairement
au larynx humain comme le montre I’aphonie de Dora'*® (VIVES, 2014, p. 104).

Do mesmo modo que no canto dos passaros, ha no quadro de Miinch a auséncia das
implosdes, explosdes e cortes presentes na voz produzida pela laringe. Sendo assim, Edward
Miinch parece representar em seu quadro essa dimensdo da voz que ndo diz respeito ao som

produzido pelo grito, mas sim ao rastro deixado por ele. E isso o que vemos no quadro: um

148 . . o . . . N ; ~ .
“A siringe ¢ um orgdo situado no peito dos passaros, a saida dos pulmdes, composta por uma caixa de

ressonancia e de membranas esticadas pelos musculos. Quando o ar ¢ expulso, a membrana se pde a vibrar
produzindo o “canto” do passaro. Nos colocamos canto entre parénteses porque as modulagdes e a melodia da
enunciagdo sonora dos passaros fazem parte de seus enunciados significantes, sendo assim sinais de chamados,
de alerta ou de marcagdo de territorio. Nao ha como identificar neles distorgdes que visem efeitos de lirismo que
deem caminho para um gozo, tal como vemos acontecer com o canto no ser humano. A enunciagdo do passaro
ndo obedece outras fun¢des a ndo ser aquelas que a natureza atribuiu. Os cantos dos passaros t€ém uma estrutura
mais ou menos imutavel e sdo em larga medida, rigidamente guiadas pelo sistema de sua espécie. A siringe
enquanto 6rgdo ndo ¢ o lugar onde se cristaliza as questdes do gozo, ao contrario da laringe humana, tal como
mostra a afonia de Dora” (tradugdo nossa).
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. . . . . ., 149
rastro que permanece inscrito onde antes havia um grito. Observamos esse tipo de ex grito

nas vocalizagdes pré-verbais do bebé que, mesmo ndo sendo palavras, funcionam como
“protopalavras”:
Situados na zona primaria de articulagdo entre o algo-mais-que-ruido e o quase
sentido, permitem captar os movimentos proprios da ocasido primordial em que se
da a génese da comunicagdo inter-humana, quando a voz comecga a dar forma aos
afetos, proferindo-os numa protopalavra. (CALDERONI, encarte do album Viagao,
1998)

Contudo, as protopalavras ndo sdo as Unicas manifestacdes desse ex grito. Desde o
inicio desta pesquisa, percebemos que a qualidade de rastro de “um grito que ndo € mais” se
manifesta na musica de forma muito singular. O estudo da semidtica da can¢do nos revelou
que a configuracdo de um estado passional como soliddo, esperanca, frustracdo, ciime,
decepcao, indiferenca, ou qualquer outro que indique estados de falta, compatibiliza-se com
as tensdes decorrentes da ampliacdo da frequéncia e da duragdo das palavras (portanto, das
vogais, ja que ndo € possivel ampliar a duracao de consoantes). Sobre isso, Tatit (1997) refere
que ¢ como se a tensdo psiquica tivesse correspondéncia com uma tensdo acustica e
fisiologica da sustentacdo de uma vogal pelo intérprete.

O que mais nos interessa neste quesito ¢ o fato de que, ao tomarmos as modalidades
da fala na lingua como uma espécie de génio da lingua'’, constatamos que o alongamento das
vogais na cangdo aparece frequentemente como um recurso de expressdo da falta. Isso nos
leva a pensar que se encontra recalcado na experiéncia musical um grito que, ao expressar a
dor da falta, d4 forma e vazdo ao afeto originario da palavra: isso que estamos chamando de

ex grito.

149 Se o grito é de apelo, ha o ex-grito que des-apela.

% A designagdo “génio da lingua” é utilizada pela primeira vez por Amable de Bouzeis em seu tratado Sur le
dessein de I’Académie et sur le différent génie des langues: “Chaque langue a son air et son génie particulier”
(BOURZEIS, 1635/1971, p. 233). A expressdo diz respeito a certa capacidade da propria lingua de se autocriar,
estabelecendo um conjunto de relagdes sistematicas de regras que a compdem. Em latim, Genius linguae /
Indoles linguae; Em alemio, Genie der Sprache, Genius der Sprache; Em inglés genius of a language; Em
italiano, genio della lingua; Em espanhol, genio de la lengua. Aqui faz-se necessaria uma importante
consideracdo: a palavra génio ndo provém do latim Genius, mas sim de Ingenium, que, na Idade Média, dizia-se
Genium. A partir do século XVIII, a palavra génio, enquanto ingenium, passava a ser ndo uma contingéncia, mas
um dom ou propensdo naturais do espirito humano: “O carater natural de uma coisa, o carater inato de uma
pessoa, considerando a poténcia da sua mente. O génio de uma lingua, sua propriedade, sua natureza. O génio
préprio de uma era”. (ADELUNG, 2001 [1774-1786/1793-1801], p. I, 564). Nota-se, portanto, a énfase neste
aspecto de inatividade presente na raiz da palavra génio que remete a essa capacidade da lingua de, em
concordancia com seu “génio”, criar novas palavras e locugdes.
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Ao propormos um procedimento que vai da oralizagio a musicalizagdo ',
descobrimos em nossa oficina de cang¢ao que ¢ possivel dar uma forma de expressao a esse
“ex-grito”. O modo como a cangdo conjuga plano do contetdo e plano da expressdo nos
encaminhou para a interessante hipotese de que a forma da expressdo de um ex-grito — rastro
instituidor da falta, afeto originario da palavra — estaria explicitada nas cang¢des através das
duracdes silabicas sustentadas nas vogais. Distribuidas segundo uma forma de articulagdo
intrinseca a propria linguagem musical, tais duragdes resultam no alongamentos das vogais,
que frequentemente encontramos nas mais diversas cangdes do mundo. Quando um cantor
deseja expressar uma falta ou uma dor, seja qual for a lingua que estd cantando, a
passionalizag¢do surge como importante recurso.

Vimos anteriormente que o circuito da pulsdo invocante origina-se no grito do infans
que ressoa no Outro e retorna para ele deixando uma espécie de rastro chamado por nés de ex
grito. Se a falta como a forma do contetido carrega consigo a marca desse “grito que nao ¢é
mais”, a forma de expressdo dessa falta, por ter a caracteristicas de um traco (o ex do ex-
grito), se suporta somente pela escrita. A fun¢do semidtica operada nesse processo parece
empreender uma tentativa de escritura desse ex grito. Em outras palavras, empreende a

tentativa de fazer desse ex grito um esgrito.

6.9. Processando estimulos através da cancio

Um texto musical gera um tipo de estrutura de abertura e fechamento indissociavel
do conceito de silabagdo saussuriano'>. A lei ritmica da silabagdo, segundo Tatit (2007),
introduz na can¢do um tipo de dimensdo temporal que reproduz tensdes e distensoes,
descontinuidades e continuidades observadas nos procedimentos de estabilizagdo melodica
citados no inicio deste trabalho. Logo, tematizacdo e passionalizacdo sdo descritos como

projetos entoativos que alternam concentragio'”’ ¢ extensdo'>”,

151 : . .
Procedimento que veremos como funciona a seguir

12 Tatit (1997) lembra que a silaba como categoria abstrata foi introduzida por Saussure, definida e estendida ao

plano do conteudo por Hjelmslev e generalizada por Zilberberg na qualidade de categoria universal para a
aplicagdo em todos os dominios semidticos. Como categoria munida de uma fungéo, a silaba ocupa uma posicéo
hierarquica num conjunto de relagdes e ainda tem capacidade de interagir com os demais elementos da cadeia
sintagmatica.

153 ~ . . . . ~ ~ .
Nas cangdes cujos projetos entoativos colocam em jogo a concentragdo das tensdes, observamos mecanismos

de involugdo (tematizagdo e refrdo) e evolugdo (desdobramento e segunda parte).

154 v» ~ . . . . ~ .
Ja nas cangdes cujos projetos entoativos colocam em jogo a extenséo, observamos a presenga de movimentos

conjuntos (graus imediatos e gradacdo) e disjuntos (salto intervalar e transposicao).
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O conceito de silabagdo oferece-nos uma ideia muito precisa do controle que o ritmo
exerce sobre a expansdo do tempo cronologico:
Nao ha sinal de abertura sonora que ndo aponte para o seu fechamento iminente e
vice-versa. A partir desse modo inevitavel de articulagio das soantes'> com as
consoantes, Saussure define as leis do movimento sequencial como uma constante
atragdo pelo termo ausente. O destino inexoravel da imploséo é o de se converter em
explosdo e vice-versa, a menos que se interrompa o discurso. Uma soante sera
sempre delimitada por uma consoante que, por sua vez, anunciara a formagao de
nova soante e assim sucessivamente. Esse ritmo d& origem, em Saussure, aos
conceitos de fronteira silabica e ponto vocalico, o primeiro representando as

demarcacdes e os limites, e o segundo as segmentagdes e as extensdes. (TATIT,
1997, p. 19)

Tomemos como exemplo o ritmo que regula a alternincia observada no jogo do
Fort-Da operado pelo neto de Freud. A parada do fluxo da fala na silaba fort ¢ interrompida
pela parada empreendida no ato de enunciac¢do da silaba da. Reestabelece-se a continuidade
valorizando as distensdes e as formas de expansdo do fluxo nas vogais. Logo, o movimento
de expansdo observado no prolongamento das vogal “o” associada a palavra fort parece
cumprir a fun¢do de processamento dos excessos de estimulos que afluiram na ocasido em
que a mae da crianga foi embora. Em tais ocasides vemos tais estimulos participando dos
processos de semiose sob a forma de afeto.

A quantificacdo desses processos (cuja medida diz respeito a intensidade) ¢ chamada
de tensividade, um precioso registro heuristico fornecido pela semiodtica de Zilberberg
(2011). Seréd através dela que verificaremos que a dominancia do significante sob forma
materialmente fonematica das vogais nos permite escrever um esgrito na cadeia significante.
Contudo, a elaboracdo desta ideia do esgrito na cangdo depende, necessariamente, do
entendimento das relacdes de corte e escritura que encontramos na fala — relagdes que,
segundo Lacan (1965-1966/STAFERLA), necessitam do suporte da voz'*°.

Em se tratando da voz, o que faz corte ¢ a escansdo de sua emissdo. Segundo Porge
(2012) a escansao da fala, ou seja, o seu corte, a0 mesmo tempo em que sai de um orificio,
cria a voz como objeto a. Diz o autor que para as operagdes de um objeto a serem possiveis, €

necessario que ele cesse de se escrever a fim de que tais operagdes ndo parem de recomegar.

155 ~ P ] I .
As soantes sdo em sua maioria sonoras nas linguas do mundo. Todas as vogais sdo soantes, assim como
algumas consoantes como /m/ em mda e /l/ em /d.

130 exemplo das pinturas rupestres dado por Lacan (1965-1966/STAFERLA) denota essa especial fungdo da
voz enquanto suporte da significagdo. Do mesmo modo que a caverna se apresenta como tela, suporte da
significagdo, a voz surge como suporte da articulagdo significante. Eis uma importante elaboragido de Lacan que
nos permite entender que tudo aquilo que é colapsado na retroagdo de um significante sobre o outro, condigdo
fundamental para a apari¢do do sujeito, leva o nome de voz.
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E, portanto, exatamente uma escansio que institui esse segundo tempo de recomego, de
repeticao.

No que diz respeito a escritura, Salum (2015) lembra a importancia do corpo do
escritor na propria definicdo do conceito de escritura. Para ela, a escritura passa a ser
entendida, sobretudo a partir de Barthes'>’, como uma pratica erdtica da linguagem moldada
pelas pulsdes do autor. Ela ressalta (2015, p. 145) que na escritura ha a presenca de uma
escrita ndo so encarnada, mas demandante de um corpo, e cita Barthes (1973/2010, p. 11): “O
texto que o senhor escreve tem que me dar prova de que ele me deseja. Essa prova existe: € a
escritura. A escritura ¢ isto: a ciéncia das fruigdes [jouissances] da linguagem, seu kama sutra
(desta ciéncia, s6 ha um tratado: a propria escritura).

Sendo assim, a escritura diz respeito ao desejo de escrever. Ela ¢ intransitiva,
produtora de sentidos e autorreferencial. Salum (2015), em uma bonita nota de rodapé, nos da

uma ideia do que estaria em jogo neste importante conceito:

Francisco Bosco (Mucci, 2008) salienta a intransitividade de uma escritura ao
compara-la com a danga, por seu sentido ser inseparavel de seu movimento. Para
elucidar a proposta, cita uma entrevista de Antonio Gades, dangarino de flamenco,
que descreve a verdadeira danga como aquilo que acontece entre os passos ou no
meio de um passo, “o passo, em si, aprendé-lo e executa-lo, ainda ndo ¢ a danca.” (p.
75). Por isso, Bosco acrescenta que a danga de saldo ganha no saldo o que perde no
palco: “pois o palco aumenta a coer¢do da coreografia, da estrutura rigida e prévia
(que da os efeitos de simetria), ao passo que no saldo se da a vigéncia, para quem
pode, do improviso, da liberdade, da imaginagdo do corpo, do que acontece, como
singularidade entre os passos, no meio de um passo” (p. 76) (MUCCI, apud
SALUM, 2015, p.143).

Em uma recente conferéncia, Frederic Vinot (2017) propde o nome “desart” para
esse “entre-passo” da arte, essa intransitividade do ato artistico. A partir do comentério de
Lacoue-Labarthe acerca do conceito de “desartificagcdo” em Adorno, Vinot propde a desart
como aqueles momentos de furos; os buracos que surgem no decorrer de uma criagdo
artistica:

Les musiciens ne jouent plus une ceuvre, ils la cherchent, ils tentent de la composer
sur le moment, et elle n’est pas encore 1a. Ils supposent qu’elle peut advenir — mais
sans garantie. Ces moments-1a sont furtifs, les improvisateurs sont incroyablement

rapides pour composer sur le champ a partir de n’importe quel événement, ou bien
pour se rattraper a des plans connus. Ces moments-1a, ou I’idée d’ceuvre comme

7 Em seu livro O grau zero da escrita (1953/2004), Barthes propde dois tipos de escrita: a escrevéncia — escrita

transitiva, ligada ao mundo e que anseia passar uma mensagem ao mundo; e escritura — que de forma intransitiva
e associada ao escritor, cria sentidos durante o proprio percurso da escrita.
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référent est ruinée, ces moments-la sont de ceux que j’aimerai nommer désart”*
(VINOT, 2017, p. 4).

Se o “entre-passo” ¢ desart — corte necessario para fazer existir o “entre” necessario
para uma criacdo —, a escritura diz respeito ao conjunto complexo das pegadas que compdem
o ato de dizer. Em outras palavras, a escritura refere-se as pegadas que compdem o tecido
significante dessa experiéncia codificada que chamamos ato de dizer (Lacan, 1974-
1975/STAFERLA). Tais pegadas precisam ser apagadas para que uma outra coisa surja em
seu lugar.

A ideia de instituir um esgrito no lugar de um ex grito implica, justamente, fazer algo
desse vestigio apagado. Se por um lado o ensino de Lacan nos mostra que o significante nasce
dos vestigios apagados; por outro, o sujeito ¢ inaugurado na medida em que € capaz de ler seu
proprio vestigio, reinscrevendo-o num outro lugar. Tal operagdo remonta a discussdo de
Lacan (1968-1969/2008) acerca dos latidos dos caes. Segundo o psicanalista, os latidos até
configuram um esbogo de fala, porém ndo realizam a importante opera¢do que designa a
origem do sujeito: a substituicdo do vestigio por uma assinatura.

Eis 0 que para nds estd em jogo na instituicio de um esgrito: a substitui¢do do
vestigio deixado pelo grito primevo do infans — grito que por ser pura jaculacdo ¢ operado
pela relacdo de corte (escansdo) — por uma escritura da falta que serd impressa na fala do
sujeito. Recuperar as singularidades de tais escrituras presentes na fala, por intermédio da
composi¢do e do canto de um texto musical, nos parece permitir a reconstru¢do do ato de
dizer destruido pelo silenciamento traumatico. Alids, vimos em nossa reflexdo sobre a
gagueira-sofrimento que quando tais marcas ndo sdo tomadas como a assinatura da fala do
sujeito, ele proprio, o sujeito, se desvanece.

E possivel dizer, portanto, que um esgrito realiza a fun¢io concreta de escrita
encontrada na relagdo entre a lingua e a fala. Encontramos essa ideia em diversos momentos
do ensino de Lacan, porém destacamos aqui a ideia apresentada por Lacan em Instancia da
Letra no Inconsciente: “a letra é o suporte material que o discurso concreto toma emprestado
da linguagem” (LACAN, 1957/1998, p. 498). Tal materialidade produz efeitos observaveis

que poderdo ser lidos no discurso. Logo, da mesma forma que a carta ¢ suporte para uma

138 Os musicos ndo tocam mais uma obra, eles a procuram, eles tentam compo-la no momento e ela ainda néo 14.
Eles supdem que ela possa advir — mas sem garantia. Esses momentos sdo furtivos, os improvisadores sdo
incrivelmente rapidos para compor a partir de qualquer acontecimento, ou para alcangar os planos conhecidos.
Esses momento, onde a ideia da obra como referente ¢ arruinada, esses momentos sdo aqueles que eu gostaria de
nomear “des-arte” (tradug@o nossa)
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mensagem, a letra ¢, em sua materialidade, suporte desse vestigio denominado por nos
“esgrito”.
Segundo Lacan, ndo ha letra sem lalangue, essa materialidade do som que diz

respeito ao fora-do sentido:

si nombreux qu’ils soient, on arrivera toujours a les calibrer, mais tout ceci ne nous
vient qu’a partir de quelque chose qui n’a pas de meilleur support que la lettre. Mais
ca veut dire aussi, parce que y’a pas de lettre sans d’lalangue, c’est méme le
probléme, comment est-ce que lalangue, ¢a peut se précipiter dans la lettre ? On n’a
jamais fait rien de bien sérieux sur I’écriture. Mais ¢a vaudrait quand méme la peine,
enfin, parce que c¢’est 1a tout & fait un joint'’. (LACAN, 1974/STAFERLA, p. 95)

A precipitacdo de /alangue na letra parece assegurar a juncdo entre musicalidade e
palavra. Tal precipitagdo faz escrever uma marca nesse corpo-lingua — marca que nao pode
ser totalmente integralizada na fala. Diz Lacan: “Se ha alguma que possa nos introduzir a
dimensdo da escrita como tal, ¢ nos apercebermos de que o significado ndo tem nada a ver
com os ouvidos, mas somente com a leitura, com a leitura do que se ouve de significante”
(Lacan, 1972-1973/1985, p. 47). Aqui o traco horizontal que divide significante e significado
¢ tomado em sua materialidade, de modo a ser ele o responsavel por impor uma barreira
resistente a significacdo. Serd nessa barra que, segundo Lacan, em qualquer uso da lingua, se
da a oportunidade de que se produza um escrito na fala.

Claudia de Moraes Rego (2005) refere que a produ¢do do escrito na fala tem a ver
com o tempo em que a barra ndo foi transposta e a significacdo ainda ndo se produziu.
Segundo a autora, ¢ nesse estdgio que o escrito € produzido: momento de estranhamento, de
equivocagdo, que ocorre tanto na leitura de um texto visivel quanto na associag¢@o livre do
analisante ou na fala em geral. A psicanalista conclui que o escrito na fala ¢ aquilo que ainda
ndo foi lido (ou significado) e que, portanto, a escuta-leitura analitica deve favorecer a
extragdo desses pedagos de escrito.

Eis a senha para avancarmos na reflexdo acerca do que estd em jogo nos vestigios
deixados pelo grito primevo do infans — gritos localizados na can¢do como marcas de
esgritos. A funcdo do esgrito aqui € clara: permitir o escrito de lalangue; essa que compde o
conjunto dos nonsenses da lingua que nao se inscrevem na fala. Ressaltamos que o esgrito ndo

¢ lalangue, mas permite sua configuracdo. Ele ¢ justamente a falta que a faz consistir.

159 : ~ . . . . ,
“Por numerosos que sejam os grios de areia (...) sempre os podemos avaliar - pois bem, tudo isso s6 nos vem

a partir de algo que ndo tem melhor suporte que a letra. Mas isso quer dizer também, porque nio ha letra sem
lalangue, ¢ mesmo esse o problema, como ¢é que /alangue pode precipitar-se na letra? Nunca fizemos nada de
muito sério sobre a escritura, e valeria a pena, porque ai esta verdadeiramente uma jung¢do” (tradugdo nossa).
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Nossa experiéncia com cangdes na clinica nos permitiu localizar nas cifras tensivas
esse tipo especial de escrito na fala — o esgrito. Testemunha dos efeitos daquilo que da relagdo
com o Outro afeta o sujeito, o esgrito ¢ para ndés a marca de uma intensidade que em
psicandlise tera relacdo com algo que sofre um destino de recalcamento diverso da
representacdo. Freud d4 a esse elemento psiquico o nome de “quantum de afeto”, que
corresponde a pulsdo na medida em que ela se desprendeu da representacdo e encontrou uma
expressao adequada a sua quantidade em processos que sdo sentidos sob a forma de afetos. A
hipotese sobre os efeitos da sobrecarga do quantum de afeto no psiquismo atravessa trés
etapas na obra freudiana:

1) no espirito do tratamento catartico, a génese do afeto histérico se encontra
referida ao episddio externo da sedugdo; 2) ao ter a realidade da cena traumatica
cedido lugar a evidenciagdo ela fantasia de desejo (fantasia de uma sedugéo irreal), o
afeto e suas vicissitudes terdo de ser referidos a energia interior de onde esse desejo
procede, a saber, a pulsdo; 3) uma renovagdo intervém com a segunda topica e o
papel nela reservado ao eu, que passa a se encarregar de por a personalidade em

alerta na iminéncia de uma submersdo por um excesso de excitagdo pulsional.
(KAUFMANN, 1996, p. 11)

Tais hipdteses encaminham nosso trabalho para a seguinte ideia: se o significante for
aquilo que de fato ¢ recalcado — pois, para Lacan (1960/1985), ndo hé outro sentido a dar a
Vorstellungreprdsentanz de Freud —, os afetos sdo apéndices desse recalcado (4nsdtze). Por
serem sinais que somente sio deslocados, o sujeito é solicitado a “compreender'®* as marcas
deixadas por estes afetos — marcas que, para nds, se apresentam como esgritos.

A manutencdo da coeréncia das intensidades geradas por esses “esgritos” no interior
de um texto se da através da relagao entre os chamados ‘“valores extensos” e “valores
intensos”. Segundo Zilberberg (2002, p. 115), a tensividade ¢ entdo delimitada como um lugar
no qual a intensidade (compreendida como o “sensivel” ou os “estados de alma”) e a
extensidade (o “inteligivel” ou os “estados de coisa”) dos objetos semiodticos se conjugam e se
interdefinem. Assim, a semiotica tensiva propora um esquema para tal fensividade que tera
como base os conceitos de valor e de valéncia.

Em seu Curso de linguistica geral, Saussure (1916/2003, p. 95), apresenta o valor
como aquilo que corresponde a nocdo de “equivaléncia entre coisas de ordens diferentes”. A

. ~ ’ . 161
partir dessa afirmagdo, o autor concebe a lingua como “um sistema de valores puros = que

10 A palavra “compreender” nos remete a esse tipo de conhecimento adquirido na anélise — tema que estamos
aqui a discutir nesta tese.

161 . . ~ . e . . ~
Tal sistema de valores puros reintroduz a questdo do Fiat Lux, ja que o acontecimento da deliberacdo dos
valores é um ato mitico para sempre perdido.



187

nada determina fora do estado momentaneo de seus termos”. Apesar de o proprio Saussure
dizer que o valor se confunde com o processo de identidade, a semidtica tensiva propde uma
reordenacdo radical da concepcdo de valor, principalmente no que diz respeito ao seu ponto
de vista econdmico. Tal reviravolta se dard no desenvolvimento conceito de valéncia.

Zilberberg (2002, p. 27) define a valéncia como a “potencialidade de atracdes e de
repulsdes associada a um objeto”. Com esse conceito, o autor busca especificar as atragdes
que certos objetos semidticos exercem em cadeias discursivas em suas mais variadas
apresentacdes. Evitando ideias como a de for¢a ou energia, Zilberberg atribui as valéncias
gradientes de profundidade em funcao de sua atualizagdo no campo tensivo, tanto no que diz
respeito a intensidade quanto a extensidade.

Seguindo o percurso de Hjelmslev e Greimas na reordenagdo e exame do campo
aberto por Saussure, a chamada “semidtica tensiva” traz uma nova abordagem da concep¢ao
de valor — e dos conceitos a ele adjacentes — num enfoque imanentista da linguagem. Sera
nesse sentido que Ravanello (2009, p. 170) defenderd a ideia de que a semidtica tensiva
“busca formas cada vez mais apuradas para recobrir conceitualmente a tematica do sensivel,
isto €, segundo a terminologia psicanalitica, do economico”.

Se em relagdo a intensidade as profundidades sdo denominadas t/micas, em relacdo a
extensidade elas sdo denominadas profundidades classematicas. Segundo Ravanello (2009), o
afeto estaria incluido no primeiro grupo, recortando o espago tensivo através de gradientes
timicos tdnicos ou dtonos. Para o autor, os processos inconscientes fariam, assim, uso dos
liames inerentes a tais profundidades tanto para deslocar quanto para condensar as ligagdes
entre valéncias, criando, assim, novas configuragdes tensivas que nao poderiam ser sentidas
sendo como diferentes valores.

Surge assim o esbo¢o de um pequeno esquema para fazermos da semiotica tensiva

um suporte para o entendimento dos efeitos do traumatico no discurso do sujeito:
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Valor Tensividade Isotopia

/ N\

Valéncia: Intensidade x  Extensividade:

Andamento e Tonicidade x  Temporalidade'®* e Espacialidade
v
Afeto
Ao acompanharmos o esquema proposto acima, notamos que a subdimensao
“andamento” e “tonicidade” serdo aquelas associadas a intensidade, e que, portanto, sdo
aquelas diretamente relacionadas com a questao do afeto. Zilberberg refere que o andamento ¢
senhor tanto de nossos pensamentos quanto de nossos afetos, uma vez que controla
despoticamente os aumentos e diminui¢des constitutivas de nossas vivéncias. Definido
igualmente como “velocidade”, o andamento visa dar conta dos fenomenos de variagdo no
plano do contetido através de alteragdes no plano da expressdo, e sua questdo principal gira

em torno de processos de “aceleragdo” e “desaceleragdo”.

Andamento = Velocidade

Aceleracdo | Desaceleragdo

Aumento da | Diminuigao

12 «J4 sob os dominios da extensidade, temos a subdimensio da ‘temporalidade’ como sendo, muito
provavelmente, a mais enigmatica dentre as subdimensdes das valéncias. Sua dificuldade de apreensdo e manejo
estd na variacdo constante entre os planos da expressdo e do conteudo, haja vista que se dirige, para retomar a
figura antes citada, a “espessura” do tempo. Portanto, a fun¢do da temporalidade é justamente a de dotar a
profundidade classematica de procedimentos que visam fazer da extensdo um recorte temporal. Para isso, o autor
recorre a maleabilidade que os objetos semiotizados possuem em relagdo as suas determinagdes de tempo, seja,
por exemplo, nas terminagdes verbais (plano da expressdo), seja na localizagdo e posicionamento entre valores
no discurso. Notadamente, a psicanalise é aqui convocada para destacar o0 modo como as “paixdes do tempo”
podem ser subvertidas. Semelhantemente, a extensidade deve permitir o recorte da continuidade em termos de
“espacialidade”, a subdimensdo que fecha o quadro proposto por Zilberberg. Obviamente, ndo se trata apenas da
demarcagdo espacial, da denominacdo de espagos, mas sim, dos fendmenos discursivos que permitem fazer das
tais “massas amorfas em movimento” do Projeto freudiano, uma série de fun¢des organizadas” (RAVANELLO,
2009, p. 184).
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vivéncia da vivéncia

Em relagdo a tonicidade, Zilberberg (2002) refere que seu dilema bésico se da entre a
“tonificacdo” e a “atonizagdo”. A tonificacdo corresponde a acentuagdo e a atonizagdo
corresponde ao enfraquecimento. Segundo Ravanello (2009), boa parte dos elementos que a
clinica psicanalitica costuma utilizar como balizas para a delimitagdo do afeto estdo aqui
diluidas: o “pouco” ou “muito investimento” nas idéias excessivamente intensas que Freud

ndo cansou de destacar podem ser revistos a luz da tonicidade, em sua apari¢do pontual.

Tonicidade

Tonificacdo | Atonizacao

Muito Pouco

investimento | Investimento

A partir da precisdo que o conceito semidtico de “valéncia” nos oferece, ¢ possivel
inferir que uma intensidade que permanece sem ser metabolizada pelo sistema
representacional pode se manifestar, sobretudo, como mudangas no andamento e na
tonicidade discursiva do sujeito. Sendo assim, arriscamos dizer que, em termos tensivos, um
acontecimento violento, ao siderar o sujeito em torno de uma impressdo que permanece pura
intensidade, também introduz uma forte aceleracdo em sua experiéncia.

Sob a insignia da subtaneidade do inesperado, a velocidade do impacto exila o
sujeito para o campo do siléncio. Sera por isso que a desaceleragdo do impacto passara a ser
um recurso clinico para o sujeito siderado pela intensidade do trauma. Tal constatacdo nos
permite inferir que uma interven¢do clinica utilizando a composicdo e canto de cangdes
oferece a oportunidade de o sujeito transformar aquilo que foi recebido como impacto em
narrativa.

Citando Ernst Kris, Dunker (2006, p. 21) lembra dois diagnosticos possiveis em
relacdo ao trauma que recuperam o carater de tensividade que aqui estamos trabalhando:

Ernst Kris, conhecido na tradi¢do lacaniana como uma espécie de anti-cristo da
psicanalise do ego, tem um texto muito interessante chamado The recovery of
childhood memories in psychoanalisis (1956) onde ele distingue “traumas por
choque” e “traumas por tensdo”, ou seja traumas que tem a estrutura temporal de um

instante ndo antecipavel e outros que tem a estrutura de um momento que se
prolonga indefinidamente.
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Tanto o trauma por choque, quanto o trauma por tensao apontam para um excesso de
instantaneidade que confunde os limites de identificagdo do objeto levando o sujeito a

adentrar, de forma repentina, na escuridao e no siléncio:

[Se a] situagdo ¢ de retraumatizagdo cotidiana e um aparente empobrecimento da
fantasia, seja por praticas especificas como o desamparo, a violéncia ou mesmo
injungdes traumaticas triviais, mas constantes (...), trata-se de encontrar o instante da
fantasia, o momento em que a presenga do objeto pode ser antecipada, no
significante que o representa. E, o que se poderia chamar de clinica da interpretagdo
baseada na extracdo do significante mestre que liberta o saber do sintoma. Aqui a
dissolucdo do sintoma se da por um ato de corte, um ato novo, um elemento criativo,
introduzido na monotonia continua do trauma. Inversamente, h4d casos em que o
impacto do trauma ¢ instantdneo, mas a acdo da fantasia é extensa. Sdo pacientes
cuja situacdo ¢ de exposi¢do cotidiana ao excesso da fantasia, seja por praticas
especificas de sua encenacdo (acting out constantes), seja pela indug@o de desejo que
esta permite. Ou seja, nestes casos em que a nogdo de trauma instantaneo pode fazer
algum sentido, trata-se de encontrar o objeto que coordena o encontro traumético. E
0 que se poderia chamar de clinica da interpretagdo baseada na extracdo do objeto
que liberta a verdade do sintoma. Aqui a dissolugdo do sintoma se da pela queda do
objeto, pelo reconhecimento de sua sempiterna e constante presenca. (DUNKER,
2006, p. 21-22)

Nota-se que tanto aqueles acometidos pelos traumas de choque, quanto aqueles
acometidos pelos traumas por tensdo, podem se beneficiar da recomposicdo da continuidade
temporal inscrita no ritmo e na sintaxe musical. Tanto os efeitos traumaticos observados nas
ocasides de incidéncia cumulativa das intensidades (como observado, por exemplo, na
experiéncia de refugio de imigrantes desenraizados), quanto os efeitos oriundos de um
acontecimento de tipo instantaneo (como observamos nas vitimas de atentados), conduzem o
sujeito a uma experiéncia de celeridade que constitui uma verdadeira ofensiva contra a
“espera”.

Tatit ressalta que se a presenga da fala ¢ marca de rapidez, imediatismo e eficacia do
instante enunciativo, a presenca da musica significa estabilizagdo da matéria sonora,
ritualizacdo e conservagdo estética. Tal conservagdo reflete um primeiro compromisso com a
duragdo, ou seja, com a estabilizacdo dos processos fonicos. Se o alongamento de vogais
numa fala arrastada pode criar efeitos significativos e conteudisticos de “mistério” e
“suspense”, a mesma fala abrupta, com o acento na velocidade das consoantes, pode gerar e
“susto” e “surpresa”. Nossa aposta ¢ que a manipulacdo dessa materialidade significante abre
a possibilidade de introduzir no tratamento do sujeito acometido por um trauma, uma espécie

de resolugdo aquilo que foi apresentado como um assomo.
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Vejamos como se da o comportamento tensivo da canc¢do “Jameldo” (Faixa 7 do CD
anexo), composta em nossa oficina de can¢do. Apresentando uma constru¢do harmonica
muito simples, a can¢do cadencia até o fim apenas dois acordes: um acorde de si menor € um
acorde de do sustenido menor. A reiteragdo desses dois acordes até o final da cancdo instaura
um tipo de levada que imprime controle temporal baseado na regularidade e na reiteragdo. Os
motivos reiterados no primeiro segmento tematizam a questdo do medo. Destacamos aqui as
palavras “emocion” e “tendrd” que, separadas silabicamente por pequenos saltos intervalares,
introduzem uma pequena parcela de expansao local, cuja finalidade parece ser a de instaurar

certa desaceleracao no andamento (Ver as setas).

mo ten

7 7

/ /

L4 L4
miedo es una e cion der ja ndo dra

El

quando el miedo pierde po poder sobre ti

A caracteristica de “levada'®* da musica pressupde no interior da cangdo um modo
de controle temporal baseado na regularidade e na reiteragdo. Tal caracteristica produz o
efeito de uma retomada da continuidade, a qual, segundo Tatit (1997), s6 pode ser concebida
como decorrente da propria descontinuidade, pois as narrativas ou historias de vida dependem
visceralmente dos episddios tensivos. Sendo assim, algo parece ter acontecido antes do texto,
para que ele ja comece inscrevendo, desde o inicio, certa contengdo do fluxo temporal (parada
da continuagdo). A desaceleracdo pontual no primeiro segmento inaugura a entrada de um
novo campo de tessitura no segundo segmento. O salto intervalar entre “poder sobre ti” e

“viver o presente” ¢ de sete semitons.

' A levada implica o conjunto das caracteristicas ritmicas de um arranjo sobreporem-se a ostinatos ritmicos e
melodicos, tal como observamos no comportamento padronizado do violdo na presente cangdo
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pre

viver o sente

y

/
/
/
[

poder sobre

A distancia entre uma frase e outra parece denotar uma disjun¢do entre o “poder
sobre ti” e o “viver o presente”. A instalacdo na frase do actante enunciativo “ti” aciona a
debreagem enunciativa'® que projeta o enunciatario no texto. O enunciador enderega aqui
uma espécie de recomendagdo ao enunciatario.

A perda do elo entre o enunciatario (“ti”) e o ato de “viver o presente” sera
recuperada pela gradagdo que estd por vir. A tentativa de desacelerar estabelece um elo a
distancia entre o enunciatario e a temporalidade regular figurativizada pela levada da cancgao.
Vale ressaltar que o enunciador funciona aqui como o destinador que instiga o enunciatario a
ter poder sobre si proprio. A falta instalada parece assinalar a “falta de poder” do enunciatario
em relacdo ao presente.

A instalagdo do espaco e do tempo enunciativo (“‘aqui e agora’”) nos levara a localizar
o enunciador muito mais proximo do passado que do presente, ja que a regido de tessitura em

que “o passado” ¢ cantado estd muito mais concentrada em torno da tonica da musica. Nesse

164 . yye . . . ~ ~
Realizamos uma analise mais pormenorizada dos mecanismos de debreagem na cangdo “Todos los suefios

soflados” apresentada no final desta tese.
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sentido, a cancdo parece fazer memoria tanto de um tempo que passou, quanto dos lugares em
que ndo se pode estar.

A introducdo de uma nova parte imprime aceleracdo, justamente por apresentar
informagdes novas ao texto. A disjungdo entre o sujeito enunciador € os caminhos certos esta
materializada nesse salto intervalar de sete semitons entre o “ndo” e o “temos caminhos

certos”.

temos caminhos certos

4
/
/
/
/
|

nao

O ganho abrupto de tensdo causado por tal movimento empreende uma expansao que
logo em seguida sera restabelecida através de gradagdes. A repeticdo da frase “o preco pra ir e
vir, do reconhecimento” desacelera o fluxo de informagoes.

Contudo, ha uma forca entoativa no interior da can¢do que insiste em recrudescer,
expandindo novamente os niveis de tensdo justamente na frase ‘“coisas duras”. Aqui
novamente observamos a distdncia entre o “adaptar-se” e as “coisas duras”, indicando mais

uma vez a disjuncao entre tais elementos.
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daptar-se as
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Falta ao sujeito enunciador a capacidade de adaptar-se as coisas duras. O enunciado
que se segue, “me refugio no jameldo”, surge como uma celebragdo do sujeito por ter
encontrado um lugar no qual ele pode se refugiar'®. Enquanto psicanalistas, retomamos a
etimologia da palavra refugio'®, desdobrando-a em dois sentidos para promover uma
dialética entre espaco e existéncia. O termo remete tanto a acolhimento, quanto a fuga. Em
relagdo ao acolhimento, a palavra “refugio” s6 faz sentido se a tomarmos como a
possibilidade de um lugar de valor singular, no qual as imagens da intimidade possam ser
processadas em palavras.

Sendo assim, nessa cang¢do, o significante “Jameldo” parece conjugar espago e
existéncia da mesma forma que Bachelard em seu livro A poética do Espago (1957/1996).
Nele o autor elabora um estudo fenomenologico sobre a casa, este lugar privilegiado no qual
se constitui a subjetividade do sujeito, bem como o lugar onde sua intimidade ¢ abrigada.
Bachelard afirma que a casa ¢ o nosso “canto do mundo”, e que nela se estabelece o cotidiano
de vivéncias afetivas dos espacos. O filésofo também lembra que ao nos aventurarmos por
novas moradias, um passado se transpde para o presente, vindo sutilmente colorir novas

experiéncias de habitar. Nesse sentido, a casa se configuraria como uma espécie de pilar da

' Talvez usar essa cangdo para comentar os efeitos no Outro institucional e consequentemente os efeitos

transformativos no sujeito dessa mudanca de perspectiva. A principio, a perda de referéncia em relagdo ao tempo
e ao espago ¢ ressignificada no momento em que se oferece um espago de acolhida que ndo se resume apenas ao
atendimento referente aos papéis, mas também a recepc¢do da cultura e daquilo que o sujeito é para além do
estatuto de refugiado.

1% Oriundo do latim refigere (composta pelo intensificativo re-, mais fugere), a palavra indica o ato de fugir.
Aqui temos um problema, pois identificar os refugiados como “aqueles que fogem” € supor um valor referente a
falta de coragem que ndo condiz com suas histdrias e lutas.
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estrutura psiquica que protege e ampara o sujeito ndo somente no sentido espacial.
Utilizando a obra do poeta Bosco para aproximar a imagem do lar com a figura da
mae protetora, Bachelard também lanca reflexdo acerca da casa como representagdo das lutas

e resisténcias humanas:

Que imagem de concentrag@o de ser, essa casa que se “aperta” contra seu habitante,
que se torna a célula de um corpo com suas paredes proximas! O refugio contraiu—
se. E, mais protetor, tornou—se exteriormente mais forte. De refigio passou a reduto.
A choupana transformou—se em fortaleza da coragem para o solitario que nela deve
aprender a vencer o medo. Tal morada é educativa. Lemos nas paginas de Bosco
como um acumulo das reservas de forca nos castelos interiores da coragem. Na casa
que a imaginacdo converteu no proprio centro de um ciclone, € preciso superar as
meras impressdes de conforto que sentimos em qualquer abrigo. E preciso participar
do drama cosmico enfrentado pela casa que luta. (BACHELARD, 1957/1996, p. 62)

Nossas reflexdes em torno do conceito de refugio como lugar de abrigo da
intimidade (NOGUEIRA e ROSA, 2017) nos permitiu dar lugar a uma nova condigdo ética de
disposi¢do do laco que, orientada pelo reconhecimento da falta, possibilita identificar as
singularidades do sujeito, bem como considerar a estranheza radical apontada por Freud no

conceito de unheimlich. Sobre ele, Lacan tece o seguinte comentario:

A angustia ¢ quando aparece nesse enquadramento o que ja estava ali, muito mais
perto, em casa, Heim. E o hospede, dirdo vocés. Em certo sentido, sim, é claro, o
héspede desconhecido, que aparece inopinadamente, tem tudo a ver com o que se
encontra no unheimlich, mas é muito pouco designa-lo dessa maneira, pois, como
lhes indica muito bem o termo em francés, assim, de imediato, esse hdospede (hdte),
em seu sentido comum, ja ¢ alguém bastante inquietado pela espera (...) no sentido
corriqueiro, esse hospede ndo é o heimlich, ndo ¢ o habitante da casa, ¢ o hostil
lisonjeado, apaziguado, aceito. O que € Heim, o que ¢ Geheimnis (segredo,
mistério), nunca passou pelos desvios, pelas redes, pelas peneiras do
reconhecimento. Manteve-se unheimlich, menos ndo habitudvel do que ndo
habitante, menos inabitual do que inabitado. (LACAN, 1962-1963/2005, p. 87)

Invocamos neste ponto a palavra ethos, tal como ela aparece em Homero: ethos
como morada. As reflexdes em torno do Heim, da casa, do estrangeiro, do habitante e do
inabitdvel, nos sugere que ndo basta s6 haver um espago para que dele fagamos morada, do
mesmo modo que ndo basta somente haver um espaco de escuta para que nela o sujeito possa
se abrigar. Refugiar-se no Jameldo indica, portanto, a constru¢do de um espago de abrigo que

possibilita que condigdes subjetivas minimas possam ser asseguradas.
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O percurso que realizamos sobre o trauma até aqui — tanto o trauma constitutivo (que
diz respeito ao nascimento do sujeito), quanto o trauma provocado pelo encontro com um
acontecimento violento (trauma que reedita o exilio no sujeito langando-o para o campo do
siléncio) — nos permite estabelecer uma direcdo possivel para seu tratamento. Se no
traumatismo provocado por um acontecimento violento o sujeito se vé exilado do circuito da
pulsdo invocante e, automaticamente, lancado para campo do siléncio no qual ele deixa de ter
voz, a constru¢do de uma narrativa musical a ser cantada pode apresentar importantes fungdes
terapéuticas.

A primeira ¢ que, em termos econdmicos, 0 canto parece propiciar o resgate da
capacidade de o aparelho psiquico processar estimulos ndo reconhecidos pelo sujeito e que
foram desencadeados por alguma sensagdo hiper-tensional. A segunda ¢ que se faz possivel a
resolugdo de algumas intensidades que impactaram a experiéncia do sujeito de maneira
abrupta. Isso nos leva a uma terceira funcdo terapéutica de nossa oficina, que ¢ a retomada do
poder de invoca¢ao do sujeito, permitida, sobretudo quando este pode voltar a se fazer escutar

no momento do canto.

6.10. Oficina de cangdes de si: Estratégia, Tatica e Politica

Partiremos agora para a construcdo de nosso dispositivo de intervengdo propriamente
dito. Tentaremos demonstrar que nossa “oficina de cangdo de si”, ao ser tomada como
dispositivo de intervenc¢do na clinica do traumatico, compde um dispositivo de intervencdo

clinica que leva em conta:

1) Uma estratégia de tratamento que considere o fato de que os regimes de
enunciagdo estdo tomados por uma voz enlutada que pode ser representada na fala do sujeito.
Isso nos leva a entender que os indices de tensividade — aqueles localizados na analise das
cifras tensivas encontradas nas can¢des compostas em nosso dispositivo — indicam que aquilo
que foi rejeitado, exilado da experiéncia do sujeito, retorna na cang¢do sob forma de valores
tensivos. Aqui temos como modelo a forma como a dramaturgia musical se apresenta na
tragédia grega;

2) Uma tatica de tratamento em que o psicanalista assume o papel de mediador
musical, cuja fun¢do ¢ conjugar a captagdo dos temas narrativos e das intengdes enunciativas
com a geréncia da manipulacdo das vocalidades e dos movimentos das vozes dos

participantes da oficina. Nesse ponto, nossa referéncia sdo as reflexdes da Semidtica da
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Cancdo de Luiz Tatit, sobretudo aquilo que diz respeito ao modo como o cancionista
estabiliza a melodia da fala, produzindo sentido sob forma de continuidade e articulacdo;

3) Uma politica de tratamento que propde um modelo de subjetividade
compartilhada, no qual o mal ¢ reconhecido como originado nos préprios desvios das relagdes
entre os individuos e, em seguida, reintegrado. A Kdtharsis'® da tragédia grega é aqui nossa

referéncia.

Os trés itens acima serdo alvo de nossa investigacdo a partir de agora. Nosso
itinerario passara pelo estudo da inscri¢do de uma voz enlutada no texto musical — inscri¢do
inaugurada na tragédia grega. Ainda sobre a tragédia, exploraremos o conceito de katharsis
como uma técnica de compartilhamento da experiéncia e clarificacdo das cifras tensivas
impressas na cangdo. A partir dai, partiremos para a apresentacao de nossa oficina de cancao,
discutindo o modo como ela se estrutura na teoria e na pratica, para, posteriormente,

discutirmos os textos cancionais produzidos.

" Dentro de nossa iniciativa de renovagio do conceito de catarse, optaremos ao longo do texto pela sua escrita

original, Kdtharsis. Consideramos que a palavra catarse em portugués esta extremamente desgastada, sobretudo
dentro do campo psicanalitico, e por isso pensamos que sua forma original chama atenc¢do para a importancia
ainda vigente deste conceito em psicanalise. Vale ressaltar que esta ainda ndo nos € uma opgao definitiva, a qual
a banca de qualificacdo podera nos ajudar a refletir sobre essa escolha.
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Terceira Parte
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7. A dramaturgia musical'® da tragédia grega: um possivel modelo de Prdxis?

Em minha pratica como musico-cancionista, sempre me foi cara a reflexdo sobre o
modo como a estrutura composicional ndo leva em consideracdo somente os elementos
sonoros, mas também a narrativa e a forma como tal narrativa ¢ posta em cena (elementos
cénicos). O advento da semiotica da can¢do proposta por Luiz Tatit me fez, nesse sentido,
encorpar minhas reflexdes acerca do métier do compositor, permitindo-me importantes
reflexdes sobre o carater semioldgico desse trabalho.

Contudo, foi no final de 2017, quando estive na Franga desenvolvendo parte da
presente pesquisa na Universidade de Nice, sob orientagdo de Jean-Michel Vives, que pude
entender melhor o0 modo como todos esses elementos estavam em confluéncia em meus
processos de criagdo. Na ocasido, Viveés fez um apontamento muito importante a partir da
leitura minuciosa do texto que (na época ainda em construgdo) viria a mudar o rumo do
entendimento daquilo que fiz e que estava fazendo até entdo como os sujeitos de minha
pesquisa.

Ao escrever sobre o efeito catartico da criagdo de cangdes nas oficinas propostas aos
imigrantes refugiados, ndo me dei conta de que grande parte de minha reflexdo partia de um
estudo pormenorizado da Poética de Aristoteles e ndo da Politica — livro no qual estdo as
grandes reflexdes do pensador grego sobre a musica. Jean-Michel Vives interroga justamente
esse ponto em meu trabalho, a0 mesmo tempo em que me entrega de forma generosa uma
verdadeira interpretagdo daquilo que ndo pude ler em meu proprio texto. Alids, esse ¢ para
mim o modelo de uma boa leitura — leitura que traz a tona ndo somente o que o autor
escreveu e nao pdde ler, mas que também escreve o que o autor vai poder escutar.

Mas o que haveria de tdo revoluciondrio nessa leitura? Justamente o fato de que, na
leitura de Vives, minha busca pelo texto da Poética revelaria uma certa intui¢do (de que so
me dei conta a posteriori): a de que hé na tragédia grega a estrutura de uma dramaturgia que

, .. . . 169 . . s, .
¢ originariamente musical ~ . Mais ainda, o her6i tragico no momento de maior desespero, de

1% A “Dramaturgia Musical” faz convergirem atividades representacionais e discussdes tedrico-metodologicas
que inserem obras e autores em uma amplitude de questdes musicoldgicas, historicas e estéticas. Nos as
utilizamos aqui como forma de materializar numa expressdo tudo aquilo que estd em jogo na composi¢do
tragica da Grécia Antiga. Para maior aprofundamento do tema ver “Dramaturgia musical de Esquilo.
Investigagcdes sobre a composigdo, realizacdo, e recepcdo de ficgdes audiovisuais. Brasilia: Editora da
Universidade de Brasilia, (MOTA, 2008).

' A propria natureza da palavra tragédia (tragoidia) ¢ derivada da combinagdo das palavras gregas trdgos
(bode) e oide (cangdo, ode, canto), canto ou cangdo dos bodes: grupos de adoradores de Dionisio — 0s satiros —
que usavam vestimentas que aludiam a esses animais.
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maior desamparo, canta ao invés de falar ou entoar o seu texto. Esse canto de lamento
dialogado chamado Kommds, no qual atores e coristas, juntos, apresentam um ritual ficcional
que expressa a dor de uma perda, permite ao herdi revelar seu destino e sua dor.

A grande virada promovida pelo apontamento de Vives €, exatamente, a de orientar a
minha escuta ndo apenas para o trabalho que estdvamos desenvolvendo com os imigrantes
refugiados, mas também para a propria forma como concebo a experiéncia musical. Apds seu
apontamento, tornou-se completamente 6bvio e evidente o fato de propor o canto aqueles que
de algum modo passaram por experiéncias de perda, de desenraizamento ou de exilio. A
narrativa da propria histéria que vira letra de cancéo e, posteriormente, um canto de lamento
coletivo, faz existir um Outro para o qual a palavra violenta, que transborda a narrativa, pode
ser enderecada.

Para que isso pudesse acontecer de forma efetiva era necessario levar em
considera¢do as especificidades da clinica do traumatico que, como dissemos anteriomente,
exige taticas, estratégias e uma politica de tratamento que leve em conta simultaneamente: os
regimes de enunciacdo do sujeito, uma geréncia da manipulagdo das vocalidades e dos
movimentos das vozes daqueles atendidos por nodés e, por fim, um modelo de
compartilhamento da subjetividade no qual o sofrimento possa ser reconhecido e reintegrado.
Diante disso tudo, descobrimos que nossa iniciativa de oferecer a experiéncia musical nesse
tipo de tratamento dizia respeito muito mais a uma pratica de mediagdo tragica — no sentido
de associar-se a experiéncia da dramaturgia musical da tragédia grega — do que a uma pratica
de mediag¢dao musical propriamente dita.

E 6bvio que a mediagio musical participa da mediagdo tragica e, por isso, nio
estamos aqui querendo mudar o rumo de nossa tese. Ainda estamos tratando de uma
experiéncia musical e ndo de uma experiéncia teatral! Entretanto, sdo inegaveis os efeitos da
descoberta do modo como a dramaturgia tragica opera com a musicalidade das palavras, bem
como a forma como ela coloca tais palavras em agdo na cena, atingindo o espectador de
maneira singular. Desse modo, aprofundarmo-nos no estudo da tragédia grega e de sua
dramaturgia nos permitiu conceber um dispositivo pratico, no qual localizdvamos as questdes
mais fundamentais da clinica do traumatico sendo postas em cena.

A construgdo de nosso método de intervencdo se apoiou, portanto, na principal
caracteristica da tragédia grega: a unido de dois elementos de natureza distinta em uma tnica
obra: o coro e os personagens. O didlogo métrico entre um personagem e o coro — didlogo

que consolidou a tragédia como género literario — ndo diminui a importancia da dimensdo
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musical de sua experiéncia. Demonstraremos a partir de agora que, do mesmo modo que as
cancdes de nossa oficina, os textos remanescentes do teatro grego sdo, em certa perspectiva,

documentos memoriais de eventos sonoramente orientados.

7.1 A tragédia e sua estrutura

A palavra tragédia (fragoidia) ¢ derivada da combinagdo das palavras gregas tragos
(bode) e oide (cangdo, ode, canto), ou seja, algo como o “can¢do ou canto dos bodes”. A
hipotese dos estudiosos acerca desse nome aproxima a tragédia grega de sua origem religiosa
e musical. Segundo Romilly (1970), a chegada da primavera era motivo de celebracdo para
os atenienses que realizavam grandes festas urbanas em cultos ao deus Dionisio. Também

havia as Dionisiacas Leneanas, festas celebradas'”®

no fim de dezembro que tinham como
uma de suas atragdes o concurso de tragédias.

O que mais nos interessa na etimologia da palavra tragédia ¢ o uso da palavra
“canto” ou “can¢do” para nomear aquilo que, a principio, diz respeito a um género
dramatico. Temos em Aristoteles uma importante pista sobre a presenca do canto na origem
da tragédia. Em sua Poética (2015), o pensador faz referéncia ao dithyrambos, canto de
louvor a Dionisio executado por um coro acompanhado pelo Aulo'”', do qual a tragédia teria
derivado. Segundo Vives (2010), o dithyrambo era uma cerimonia de invocagdo realizada
pelo chefe de um coro (eksarkhos) que improvisava um canto a0 mesmo tempo em que um

coro respondia executando dangas e evolugdes em torno do altar de Dionisio localizado em

um ponto central:

Le chceur tragique qui se déploierent face a I’acteur mais également face au
spectateur. (...) La ou le cheeur dithyrambique se mirait lui-méme dans une
complétude rassurante, le cheeur tragique en perdant un de ses membres, devenu

170 e~ . ~ . . . ..
Nessas ocasides realizavam-se representagdes teatrais que, inseridas em um contexto religioso, eram

acompanhadas de procissdes e sacrificios. Apesar de coerente, a aproximagdo entre os cantos dos satiros e a
tragédia grega ¢ constantemente interrogada. Para Romilly (1970), por exemplo, os contetidos dos cantos
satiricos eram muito mais lascivos do que os enredos das tragédias e, portanto, seria dificil imaginar que tais
conteudos pudessem fazer nascer as historias contadas nas tragédias. Sera por esse motivo que, desde a
Antiguidade, muitos preferem associar a figura do bode a recompensa ofertada ao melhor participante das
representagdes ou, ainda, a vitima oferecida em sacrificio nos rituais.

171 . o . Jop e ALs . .
Instrumento musical de sopro da Grécia Antiga utilizado nas cerimonias dionisiacas. Trata-se, segundo

Dupont (2005), de uma espécie de flauta que acompanha os lamentos e os cantos de luto, fazendo com que a
tragédia seja um espetaculo sonoro de violéncia, de assassinato e de afligdo.
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protagoniste, s’altére et découvre une articulation autre entre voix et parole mais
également entre illusion et fiction'”* (VIVES, 2019, p. 46).

Jeanmaire (1951) refere que os antigos opunham os cantos triunfais de Apolo as

173

agitagdes tumultuosas dos dithyrambos. Bromos'>, um dos possiveis nomes dados a

Dionisio, evoca seu aspecto barulhento que, segundo o autor, justificava o fato de a musica
que o louvava ser tdo barulhenta a ponto de dificultar a audi¢do dos poemas que nela estavam
contidos.

Jean-Michel Vives assinala a importdncia do apontamento de Jeanmaire sobre a

dimensdo do ruido inarticulado e continuo nos dithyrambos:

Le dithyrambe est bruyant comme 1’est le dieu auquel il s’adresse. La parole y est
inaudible mais ce déchainement est pourtant adressé et donc orienté. Cette
sauvagerie qui caractérise le dithyrambe trouve son origine dans la commémoration
d’un sacrifice impliquant que les célébrants aient atteint, par les pratiques relatives
au culte de Dionysos, au degré de transe rendant possible 1’6mophagie rituelle
(dévoration de la chair crue de la victime déchirée). Le dithyrambe rituel qui
commence par une chasse rituelle ou un simulacre de chasse tumultueuse donnée a
une ou plusieurs victimes et aboutit & la formation de la ronde forcenée, génératrice
d’excitation et d’extase collective, d’ou est sorti le « cheeur cyclique » continue a
résonner dans le dithyrambe littéraire par la dimension du cri qui le hante. Le
dithyrambe littéraire — puis la tragédie - se construiront sur le refoulement de ce
déchainement vocal qui continuera a la hanter et a réapparaitre réguliérement.
Montrant bien par la que si la tragédie, dans ses thémes n’a, la plupart du temps,
«rien a voir avec Dionysos », les cris, les plaintes et les interjections qui la
structurent indiquent suffisamment ses origines dionysiaques'™* (VIVES, 2019, p.
48).

Seja qual for a natureza da passagem do dithyrambos para a tragédia, observamos

com Vives que a existéncia da tragédia enquanto forma literaria s6 se tornou possivel na

172 <O coro tragico se desdobra face ao ator mas igualmente face ao espectador (...) Onde o coro ditirimbico se

mostrava em uma completude tranquilizante, o coro tragico, perdendo um de seus membros, que se torna
protagonista, alterando-se e descobrindo uma articulagdo outra entre voz e fala, e igualmente, entre ilusdo e
ficgd0” (traducdo nossa).

173 «Aquele que faz trovejar”.

174 «Q ditirambo ¢ barulhento como ¢ o deus para o qual ele se endereca. A fala aqui ¢ inaudivel mas esta

explosdo ¢, portanto, enderecada e entdo orientada. Esta selvageria que caracteriza o ditirambo encontra sua
origem na comemoragdo de um sacrificio que implica que os celebrantes tenham alcangado, através das praticas
relativas ao culto de Dionisio, um nivel de transe que torna possivel o ritual omofagico (devoragdo da carne crua
da vitima dilacerada). O ditirambo ritual que comega por uma caga ritual ou um simulacro de caca tumultuosa a
uma ou mais vitimas, resulta na formagdo de uma ronda feroz, geradora de excitagdo e de éxtase coletivo de
onde saiu o “coro ciclico” que continua a ressoar no ditirambo literario através da dimensdo dos gritos que o
assombra. O ditirambo literario — e depois a tragédia — se construirdo sob o recalcamento desta explosdo vocal
que continuara a assombra-la, reaparecendo regularmente. Isso mostra claramente que se a tragédia, tem em seus
temas, na maioria das vezes, “nada a ver com Dionisio”, os gritos, os lamentos, as interjei¢des que a estrutura,
indicam suficientemente suas origens dionisiacas” (nossa traduggo).
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. .. A ;. 175
medida em que o lirismo vocal (phoné) e a furia dos corpos (mudanga dos metros'’

) foram
sacrificados sob o altar da palavra (logos). Abandonando a improvisagdo para aceder a
dignidade de género literario, o dithyrambos se fez tragoidia, recalcando a dimensdo
dionisiaca de suas origens. No entanto, observamos que o espectro musical dessa dimensao
ndo deixard de assombrar a tragédia, compondo alguns dos principais elementos que a
constituem.

Romilly (1970) relata que o coro tinha certa independéncia da a¢do que estava em
curso, uma vez que ele podia dialogar, encorajar, ameagcar e ter todo tipo de interagdo com os
personagens em cena, mantendo-se, porém, sempre na orchestra''®. Sua fungdo era lirica e
comportava as evolucdes, indo de uma mimica majestosa a verdadeiras dangas. O chefe do
coro, o corifeu, podia ter um didlogo falado com um dos atores em cena e, mais raramente,
apresentar um solo. Contudo, quando em conjunto, o coro sempre se expressava cantando
ou ao menos entoando os versos do texto.

O coro era na origem da tragédia o seu elemento mais importante. Romilly lembra
que no momento de preparagdo dos concursos das tragédias dois dos magistrados mais
importantes da cidade se ocupavam da escolha dos chorégoi — cidaddos ricos que
financiavam com seu proprio dinheiro as despesas da preparagdo do coro e outros aspectos
da producdo (roupas, mascaras, custos de pesquisa, pinturas, etc.). Eram os chorégoi, em
portugués, “corego”, que tinham a honra de recrutar e manter os membros do coro que, a
partir de Séfocles, passaram a ser formados por quinze'’’ pessoas.

Os mesmos magistrados faziam também a escolha dos poetas que procuravam um
coro para suas pecas. O poeta que adquirisse um coro tinha a tarefa de instrui-lo, podendo
eventualmente recorrer a um “mestre de coro” para ajuda-lo. Nota-se, portanto, que o coro
era considerado o ponto de partida da representagdo tragica. Os titulos das pecas
normalmente assinalam essa importancia, ja que a exce¢do de alguns casos, o nome dado a
obra remetia a funcdo do coro ou ao personagem que o coro representava no espetaculo: Os
Persas, As Bacantes, Sete contra Tebas, As Suplicantes, As Fenicias, etc.

A importancia do coro também se mostrava no niimero consideravel de versos por
ele interpretados no interior do texto. O coro ndo era de forma alguma um elemento estranho

a acdo, sendo o maior interessado nos acontecimentos dos quais tratava a tragédia, ja que

175 Medida que estabelece a quantidade de pés ou silabas de cada verso.

'7¢ Uma vasta esplanada de forma circular reservada as evolugdes do coro.

""" Na origem da tragédia o coro chegou a ter cinquenta membros.
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representava as pessoas interessadas nas agdes em curso. Ao aproximar a posi¢cdo do coro
com a do analista, Lacan (1959-1960/1991) afirma que ele, o coro, ¢ composto de pessoas
que se afetam. Suas emocgdes sdo suportadas em uma disposi¢ao de cena salubre, na qual o
coro esta encarregado de fazer o comentario emocional daquilo que se passa em cena.
Contudo, Romilly (1970) ressalta que o coro era incapaz de desempenhar qualquer papel no
desenrolar dos fatos postos em cena, ou seja, era o lugar da impoténcia que lhe era
designado. Segundo a autora, para conciliar uma func¢ao tdo importante com tal incapacidade
de agir, era necessario que o texto fosse pouco desenvolvido, contudo, & medida que o texto
foi adquirindo mais importancia ao longo da histdria, o coro foi perdendo esse lugar central,
chegando quase a desfazer-se completamente em Euripedes'”®.

Constata-se que o design métrico do texto da tragédia grega era algo bastante
importante. Os versos constituiam na maioria das vezes conjuntos de estrofes gémeas,
alternadas, sempre muito bem ordenadas e acompanhadas por evolucdes coreograficas.
Segundo Romilly (1970), o essencial do lirismo coral ¢ que uma estrofe responde a uma
antistrofe, desenrolando-se de forma a constituir dois planos, nos quais a estrutura da
tragédia ¢ comandada pelo principio da alternancia estrofe-antistrofe (finalizando com um
epodo).

Os problemas da tradugdo dos textos tragicos impedem que as encena¢des modernas
mantenham o justo equilibrio entre a musicalidade inerente a tragédia e o seu texto escrito.
Com o abandono da musica, tanto o peso das palavras, quanto a densidade sonora das
encenagodes se perderam. Nesse sentido, Mota (2012) lembra que os dramaturgos da época
dispunham de diversas maneiras para manipular as quantidades de fontes sonoras em cena,
bem como formas de gerir os efeitos dessa manipula¢do. Havia partes com massa sonora
reduzida e outras com massa sonora ampliada (como ¢ o caso da diferenca entre um solo
monovocal de um personagem e o conjunto das vozes de um coro de cinquenta pessoas
cantando).

Para demarcar a densidade sonora, temos divisdes claras na estrutura do espetaculo,
bem como na distribuicdo de se¢des com metros especializados. No que diz respeito a
estrutura, Romilly (1970) observa que a tragédia grega apresentava habitualmente um

prologo chamado pdrodo, a entrada do coro. Posteriormente, apresentavam-se os episodios,

'8 Na Coéforas de Esquilo, de um total de 1076 mais de 400 versos (mais de um ter¢o) sdo atribuidos ao coro.

Em FEléctra de Sofocles, que trata do mesmo tema, o coro intervém em aproximadamente 200 versos de um
total de 1510 (menos de um sexto). Ja na Electra de Euripedes, o coro intervém em um pouco mais de 200
versos de um total de 1360, ou seja, bem menos do que um sexto da pega. (Cf. Romilly, 1970, p. 28-29)
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que podiam variar de dois a cinco, conforme cada caso. Em seguida tinhamos o estasimo,
partes da tragédia delimitadas por dois cantos do coro. Ao final, tinhamos o kommds (no qual
nos deteremos a seguir) e a saida do coro, denominada exodos.

A fala na tragédia era executada sob trés modos: recitacdo, entoagdo e canto. A essa
divisdo tripartite somava-se a divisdo bindria entre performance com ou sem
acompanhamento musical. Quando a performance ¢ marcada pelo acompanhamento, este ¢
realizado pelo aulo. O som do aulo ¢ agudo e estridente, lembrando gritos e choros, ao
mesmo tempo em que suscita sentimentos diversos como tristeza, angustia e as vezes até
alegria. Parecido com um obo¢, porém com um tubo duplo, o aulo permite ao musico tocar
simultaneamente uma melodia e uma base. O resultado ¢ um som bastante versatil que, por
intermédio de um timbre muito agudo, coloca em cena a tensdo entre as multiplas figuras da
alteridade representadas por Dionisio.

Nesse sentido, o aulo da tragédia cuja origem estd nos rituais dionisiacos faz

oposi¢do a lira de Apolo:

Mais la musique est le lieu par excelence ou s’affirme l’incompatibilité
tendancielle de la tragédie avec Apollon. La chose est rapporteé par Platon,
adversaire consequente du genre tragique, qui, dans la République, aprés
avoir rejeté la lamentation, les harmonies, mixolydienne e syntonolydienne,
qui lui sont apparentées et le son de 1’aulos, observe que le legislateur doit en
tout situation préférer Apollon e les instruments d’Apollon a Marsyas' " e
aux instruments de Marsyas (...). Le chant étant composé de trois elements,
argumente-t-il, les mots — disons, I’énoncé de sens ou encore 1 forme
discursive (logos) —, le ton (harmonia) et le rythme, la priorité la plus absolue
doit revenir au discours, parce qu’il n’y a pas de différence de fonde entre les
mots chantés et ceux qui ne le sont pas, si bien que la musique et le rythme
doivent accompagner (akolouthein) la forme discursive — en d’autres termes,
lui étre subordonnés'*’. (LORAUX, 1999, p. 92-93)

'""Na mitologia grega, Marsias é um satiro frigio que aparece como figura central em duas historias que
envolvem musica. Em uma delas, Marsias recolhe a flauta (em algumas versdes trata-se de um aulo que
havia sido abandonada por Atena porque esta, ao toca-lo, ficava com as bochechas infladas, provocando a
zombaria de outras deusas). Na outra histora, Marsias passa a se considerar um musico tdo perfeito que
desafia Apolo para uma competi¢do, ¢ o vencedor teria o direito de punir o perdedor. Apolo vence;
Marsias ¢ amarrado a uma arvore e¢ esfolado vivo. Do seu sangue, nasce o rio Marsias, na Frigia
(https://www.theoi.com/Georgikos/Satyros Marsyas.html).

180

“Mas a musica ¢ o lugar por exceléncia onde se afirma a incompatibilidade tendenciosa da tragédia
com Apolo. A coisa ¢ relatada por Platdo, adversario do género tragico, que na Republica, apos ter
rejeitado a lamentagdo, as harmonias mixolidias e lidias - que estdo relacionadas ao som do aulos -
observa que o legislador deve em toda a situagéo preferir Apolo e os instrumentos de Apolo a Marsias e
aos instrumentos de Marsias (...). O canto sendo composto de trés elementos, argumenta ele, as palavras —
o enunciado de sentido ou ainda a forma discursiva (logos) - , o tom (harmonia) e o ritmo, a prioridade
mais absoluta deve voltar ao discurso porque ndo ha diferenga de fundo entre as palavras cantadas e
aquelas ndo cantadas, se bem que a musica e o ritmo devem acompanhar (akolouthein) a forma discursiva
— em outros termos, lhe ser subordinadas” (nossa tradugéo).



206

Observamos junto com a helenista Nicole Loraux que Platdo, longe de rejeitar a
importancia do thrénos (lamentagdo) para os cidaddos, aponta para a primazia do /ogos em
sua defini¢do de musica. Por isso, para ele, a /ira deveria prevalecer em relagdo ao aulo, ja
que o brilho da primeira permitiria que aquilo que estivesse sendo cantado fosse realmente
apreendido pelo publico. J& o aulo, devido a sua caracteristica timbristica, se misturaria com
as vozes chorosas do canto, o que possivelmente dificultaria o entendimento das palavras.

Vives (2012b) lembra aqui que a tragédia ndo ¢ mais somente o lugar do logos (o
discurso, a fala), mas sim o lugar da phone (a voz), o que faz com que ela seja enderegada
menos aos cidaddos e mais aos espectadores abalados. A leitura do psicanalista reitera o
tratamento dado por Loraux acerca da contaminacado realizada por Dionisio ao hino apolineo,
mostrando que a “musica sem lira” da tragédia faz irromper um grito de dor que afeta o
espectador. O 4apice desse modo de afetacdo se dava durante o chamado kommods, um
importante momento da tragédia, no qual atores e coristas se engajavam em uma mesma

corrente de emogao, dando a tragédia sua singularidade.

7.2 O kommds e a voz enlutada na tragédia grega

Segundo Romilly (1970), o kommés'®' constitui-se como um canto de lamento
dialogado no qual atores e coristas, juntos, apresentavam um ritual ficcional que expressava a
dor de uma perda. Sua eficécia estd tanto no que diz respeito ao enredo que ele comporta
quanto a sua teatralidade. Trata-se, de maneira geral, de um canto de lamenta¢do dos
personagens que foram atingidos por determinado destino, levando-os a compor a propria
cena como uma espécie de rito finebre.

Concordamos com Capponi (2008) que afirma que o kommos se apresenta como o
inverso do thrénos, que corresponde a uma realidade na vida cotidiana dos Gregos. Segundo
o autor, o termo thrénos tende a se identificar com a palavra goos (gemido, lamento
individual) na tragédia grega, o que frequentemente leva a confundi-lo com o kommos.
Garvie (1983) resolve essa confusdo a partir de um principio da teatralidade, no qual o autor

utiliza formas rituais familiares ao publico, a0 mesmo tempo em que as adapta para aquela

'8 A palavra kommés vem de kompto, que em portugués significa “bater”. Segundo Florence Dupont (2015),
esta ¢ uma referéncia ao gestual dos atores e do coro que, durante 0 Kommos, golpeiam o proprio peito ou a
propria cabeca (gesto caracteristico dos ritos funebres). Alias, opondo-se aos gemidos (gooi), o termo sublinha
uma dimensdo ritual muito particular que, segundo Alexiou (2002), tem origem nos rituais asiaticos de
lamentos antifonicos.
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peca em questao.

A transicdo para o kommos € muito bem marcada. Segundo Dupont (2015), vemos o
coro romper a simetria do texto expressando-se em um ritmo idmbico'*?, contrastando com
os ritmicos liricos. Por ser um canto perturbador de dor, ele ¢ frequentemente apresentado
sobre o modo lidio'™, o qual permite a exploragio dos paroxismos do pathos. Segundo
Capponi (2008), a grande recorréncia de termos autorreferenciais, como nesse caso, garante a
realizacdo do rito que ali estd em andamento. O autor ainda lembra que os atos verbais
realizados no palco sdo designados como agdes que cumprem uma ordem de realidade que é,
ao mesmo tempo, dos personagens ¢ do publico. Sendo assim, um rito ficcional ¢ criado no
instante da performance como resultado de uma modelagem estético-musical.

O rito criado em cena no kommos faz a linguagem tomar o lugar do gesto. Segundo

Capponi (2008, p. 135):

les mots imitent le bruit des coups, a n'en pas douter: I'abondance des plosives dans
les termes apriktoplékta polupalakta, ajoutée a la rime interne, crée un effet
mimétique. Ainsi, les mots permettent l'accomplissement de ce rituel qui a manqué
autrefois, qui s'accomplit précisément parce que les mots disent qu'il le fait'®*,

Logo, o kommds vai se revelando uma forma de lamentacao ritmada, acompanhada
de gestos repetidos cujo conteido ¢ a descricdo de uma cena que, de algum modo, esta
relacionada com determinado passado. Apesar disso, seu conteudo diz respeito ao mythos e
ndo a historia, uma vez que ndo se trata apenas da narrativa dos fatos materiais, mas sim da
constru¢dao de uma narrativa simbolica inserida numa légica de rememoracao e reparagao.

Constatamos, com Capponi (2008, p. 139), trés tempos do kommds: paroxismo da
lamentacdo, considera¢des conclusivas e termos autorreferenciais, sendo estes ultimos
empregados em favor da produ¢do do canto e do ritual, redefinindo o kommds enquanto
objeto poético: “opposé au malheur paramousos, littéralement: qui va contre les Muses (v.
467) — et englobe a la fois les deux dimensions de cet ensemble: fiction rituelle et

.. e : : . \ 185
composition artistique. D'ailleurs la partie lyrique s'achéve sur ces mots'*"”.

182 o+ . .
Ritmo que explicaremos a seguir.
' 0 modo Lidio é um tipo de escala maior com a quarta aumentada.

18 «As palavras imitam o barulho dos golpes, sem duvida: a abundéncia de explosivos nos termos apriktoplékta

polupalakta acrescentada a rima interna, cria um efeito mimético. Assim, as palavras permitem a realizacdo
deste ritual que faltou, realizando-se precisamente porque as palavras dizem que o faz” (tradug@o nossa).

185 L. .. . .
“Oposta a infelicidade paramousos, literalmente: que vai contra as Musas — e engloba a0 mesmo tempo as

duas dimensdes deste conjunto: ficgdo ritual e composigdo artistica. Além disso, a parte lirica termina com essas
palavras” (tradugdo nossa)
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Segundo Capponi, os termos autorreferenciais que aparecem ao longo do kommos
pontuam e determinam o processo: palavras como kateuché, goos, ara, humnos, paian,
thrénos etc, designam unidades de discursos que apresentam eficécia tanto na economia da
narrativa, quanto na realiza¢do do rito. Nesse sentido, a aproximagdo entre kommaos e thrénos
ndo deve ocultar aquilo que traz sua especificidade: ha no kommos os termos que descrevem
a agdo verbal que esta em curso, bem como os sinais do discurso que a revestem'*°.

Nao podemos deixar de mencionar que o kommds € o nico momento no qual o
heroi tragico canta. Jean-Michel Vives (2003, p. 16) lembra que Freud associa o her6i tragico
ao pai arcaico moribundo, € que seu canto seria uma forma sublimada do som de sua agonia,
de seu estertor da morte: “On pourrait également, en suivant cette hypothese, résoudre le
paradoxe de la présence du chant chez le héros dans les instants de deéréliction. En effet, le
chant n’est que la modulation du cri. Il commémore et voile le cri du pére agonisant'®’.”

Em portugués “velar” tem dois sentidos: “velar” no sentido de cobrir-se com um
véu e também “velar” no sentido de permanecer em vigilia, como, por exemplo quando se
vela um morto. Nota-se, portanto, que o canto enlutado do her6i no kommds diz respeito a
dor de algo que se perdeu e que precisa, de algum modo, ser velado. Nesse sentido, o lugar
que o poeta/compositor atribui ao kommos determina todo o resto da pega, incluindo os
proprios eventos de sua narrativa. Por qué? Porque ele impde, em certa medida, a
assimilagdo de unidades discursivas em atos verbais que se sucedem em fungdo de uma certa
estratégia narrativa que ¢ a de colocar em cena, o tempo todo, a marca de uma voz enlutada.

Nicole Loraux (1999), em seu belissimo livro La voix endeuillée'™

, hos mostra
como o impacto da perda nas palavras alimenta a emogdo tragica. A autora apresenta uma
série de argumentos de que o entendimento da tragédia grega passa pela escuta daquilo que
esta inscrito por tras das palavras. O interesse de Loraux por aquilo que se escuta na tragédia
sobrepde-se ao interesse ordinario de outros autores, que apostam no entendimento da
tragédia a partir do que nela € visto.

. . ,e. . I . 189 1 1
Na oposicao aristotélica lexis / opsis ~, a autora parece encontrar na primeira um

interessante jeito de reconstruir a lingua tragica que, para ela, se expressa principalmente no

%0 que o diferencia do thrénos, no qual a fala se afirma como principio da agio.

187 r : : sz /o
“Poderiamos igualmente, seguindo essa hipotese, resolver o paradoxo da presenga do canto do herois no

instante de desamparo. De fato, o canto s6 ¢ a modulagdo do grito. Ele comemora e vela o grito do pai
agonizante”(tradugdo nossa).

138 A voz enlutada.

189 ’ . r . 71 ~ . , . v,
A Jpsis € o elemento que remete ao aspecto visual na tragédia. Nas tradugdes disponiveis da Poética, a
palavra é convencionalmente traduzida como “espetaculo” ou “encenagdo”. Ja a lexis refere-se a tudo aquilo que
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lamento sem fim sobre a finitude humana. A ilusdo da eternidade implicita no tempo dos
deuses coloca, aparentemente, o her6i tragico sob o signo de uma perda, de um luto que,
longe de ser elaborado, produz sofrimento e arraiga conflito.

Segundo Loraux (1999), o conflito estd exposto no género tragico através das duas
acepgOes rivais da palavra aei, cuja traducdo bastante imperfeita, mas coerente, seria o
advérbio “sempre”. Recuperando um estudo de Benveniste sobre a nog¢do de aion (“forga
vital”), a autora nos mostra que a partir de certa época o ser humano elevou a
intemporalidade a um estatuto essencialmente temporal. Ela lembra que a convergéncia entre
aion e os advérbios deles derivados d4 a esses advérbios o significado de “sempre”,

demonstrando que:

Ce toujours indique ce qui est perpétuellement recommencé, avant d’€tre un
toujours permanente et immobile (...) Transitoire et permanente, s’épuisant et
renaissant au cours des génerations, s’abolissant dans son renouvellement et
subsistant a jamais par sa finitude toujours recommencée, (...) la force de vie,
impliquant recréation incessante du principe qui la nourrit, suggere a la pensée
I’image la plus instante de ce qui se maintient sans fin, dans la fraicheur du toujours
neuf'” (BENVENISTE apud LORAUX, 1999, p. 47-48).

Nesse sentido, ¢ possivel observar, junto com Loraux, algumas ocorréncias politicas
do ael em relacdo ao aspecto autdctone do gregos: Thucydide dizia que eram os mesmos
homens que sempre (aef) habitavam a Atica (o “sempre” aqui tem o sentido de ‘geragdo apds
geracdo’); Péricles refere que o pais ¢ habitado sempre (aief) pelos mesmos, através da
sucessdo das geracdes. Também ¢ possivel encontrar o uso politico do aei em relagdo ao
tema da perpetualidade daqueles que ocupam o poder.

Temos, por exemplo, o uso dessa palavra em reflexdes acerca da arché'’’', que, de
certo modo, implica o sentido de uma repeticdo constituida em uma continuidade sem

ruptura. Ou ainda, o uso performativo do aei no contexto das reflexdes em torno dos

arcontes, que eram os titulos hereditdrios e vitalicios dos membros de uma assembleia de

¢ linguagem, do som elementar da frase ao texto, podendo aqui ser tomada como algo referente ao significante
linguistico. Nota-se, portanto, certa tensdo entre o que se vé€ € 0 que se ouve.

190 «“Esse “sempre” indica 0 que é perpetuamente recomegado, antes de ser um “sempre” permanente e imovel

(...). Transitorio e permanente, se exaurindo e renascendo no curso das geracdes, abolindo-se em sua renovagao
e permanecendo para sempre por sua finitude sempre reiniciada, (...) a for¢a de vida implica recriagdo
incessante do principio que a alimenta, sugerindo ao pensamento a imagem mais instantdnea daquilo que se
mantém sem fim, no frescor do sempre novo” (tradugdo nossa).

"1 Elemento que deveria estar presente em todos os momentos da existéncia de todas as coisas do mundo.
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nobres da Atenas Antiga. Através deles, a cidade se perpetuaria de forma sempre idéntica,
constituindo precisamente a definicdo mais atual de politica, no que diz respeito a sua
eficacia, ou seja, naquilo que ela dd& como modelo a cidade em relagdo a regularidade
repetitiva e natural da sucessdo das geragdes.

A forga vital dos descendentes de Eaco, entre os quais estdo inscritos Aquiles e
Ajax, se propaga em um “sempre”; os velhos que sempre honram o poder do trono de Laios;
as transmissOes das desgracas de geracdao em geracdo. Todos estes sdo exemplos do emprego
do advérbio ael que, aos poucos, vai assumindo o estatuto de um “sem cessar”. Contudo,
Loraux observa que a ocorréncia politica do aef ainda se apresenta em menor escala quando
comparada a outros fins do advérbio no género tragico, e ressalta que nao ¢ aos humanos que
o “sempre” esta referido na tragédia, mas sim ao “tempo-todo-poderoso”.

H4 um limite impensavel entre o tempo dos deuses € o tempo dos homens,
impedindo-os de se articularem. O problema humano com o “sempre” se evidenciara na
frequente fixagdo do herdi trdgico em determinado sofrimento que ndo cessa — trago
inquietante de uma paixdo latente e mal dominada. Loraux afirma que, de todos os tragicos, ¢
Séfocles que mais explicita tal fixagdo no centro de sua obra, de modo que a loucura de seus
herois sempre estd associada a crencga de que as coisas humanas sdo regidas pelo aei. Ajax,
Antigona, Electra, Edipo, Filoctete, sdo todos personagens de Sofocles marcados por uma
fixacdo, digamos tragica, no “sempre”. Ajax em sua paixao irrefreada por obter a qualquer
custo as armas de Aquiles; Antigona e o dilema de seu desejo que se eterniza em sua propria
morte em detrimento da morte simbdlica de seu irmao; Electra que est4 para sempre em luto
por seu pai, o que incita consequentemente uma vinganca associada ao aei; Edipo como filho
da condenagdo perpétua de seu pai; Filoctete marcado por seu desejo irrefreavel de contribuir
na guerra de Troéia, ndo hesita em assentir ao pedido de ajuda daqueles que o deixaram para
morrer.

As reflexdes em torno da temporalidade sem tempo do aef em tais personagens s
podem estar completas se introduzirmos na discussdo a forma como tal advérbio ¢ enunciado
nas narrativas tragicas. Essa ¢ para nés a grande contribui¢do de Nicole Loraux, que percebe,
de maneira sensivel, algo que nos € esclarecedor: hd no aei desesperado, esse “para sempre”
perdido da experiéncia humana (e que, portanto, ¢ indicio de uma perda que remete a um
luto), que retorna nas tragédias como um som especifico. Trata-se da interjeicdo aiai,

vocalise pelo qual a dor ¢ expressa sem mediagdo da lingua articulada.
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Segundo Loraux (1999), o advérbio ael parece encontrar um dublé na interjeicdo
aiai, esta ultima funcionando como uma espécie de queixa nua de um luto transformado em
pura emissdo vocal. Comparado a uma lamentacdo (thrénos), o aiai evidencia o relutante
vinculo entre o pranteador e seu choro, de modo a tornar-se a ligadura fonica do sofrimento
com o sofredor. Jean-Michel Vives lembra-nos, nesse ponto, que o aiai ¢ a interjei¢do
lamentosa e sem sentido, na qual o som coloca em primazia a significacdo que jorra do heroi

quando este ¢ confrontado pelo tragico.

Entre aei et aial, il n’est donc d’autre parenté que la contigiiité — contigiiité
contextuelle, dans 1’expression d’une douleur qui s’eternise et se nourrit de soi-
méme, contigiiité sonore également puisque aei peut aussi prendre la forme aiei, par
laquelle I’adverbe se rapproche phonétiquement de I’interjection. Et de fait,
nombreuses sont les évocations du deuil ou aei semble appeler aiai'®> (LORAUX,
1999, p. 59)

Vejamos alguns exemplos. Em FElectra de Soéfocles, apds ter evocado o rouxinol

desolado sob 0 modo de aién, do “sempre”, Electra lamenta a Niobé:

Insensato € aquele que se esquece

De um pai morto por forma lastimavel

A mim, porém, ao meu coragdo ¢é cara aquela que chorosa
ftis, Itis lamenta sem cessar,

a ave de dor enlouquecida, de Zeus mensageira.

Ai Nidbe, de amarguras a rainha, eu te considero divina,
a ti, que em seu tumulo de pedra

Choras aiaf (sem cessar)

Em Edipo em Colono, Isménia se lamenta sobre sua sorte apds a morte de Edipo:
Aiai! Infeliz de mim!

Como sozinha e sem recursos assim

levarei minha vida infausta?

Na tragédia Helena de Euripedes, o coro lamenta o destino doloroso da mulher que

dé seu nome a pega:

192 , S ~ . A -
“Entre aei e aiai, ndo ha outro parentesco que ndo seja a contiguidade — contiguidade contextual, na

expressdo de uma dor que se eterniza e se alimenta de si mesma; contiguidade sonora, igualmente, sendo que
aei pode também tomar a forma aiei pela qual o advérbio se aproxima foneticamente da interjei¢do. E de fato,
numerosas sio as evocac¢des do luto onde aei parece chamar aiai (tradugdo nossa).
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Aiai! E muito penosa divindade
o teu destino, mulher!
Uma vida que ndo ¢ vida tomou, tomou a ti,

quando Zeus da mée te gerou.

Ajax (Aias), cujo nome proprio ja evoca a sonoridade desse som do desespero,
descobre o lamento aiai em didlogo com Tecmessa. Esta, ao pronunciar o nome de Ajax no
mesmo didlogo em que o her6i descobre o desespero, também faz alusdo ao lamento

implicito em seu nome:

TECMESSA

Nao soberano Aias (Ajax), suplico-te, ndo digas isso!
AJAX

Nao estas fora? Nao conduzes de volta teus passos?

Aiai, aiai!!

Teriamos inimeros exemplos para demonstrar a importancia e a presenca do aiai na

€9
1

tragédia grega. Apresentando-se sempre nesse jogo de duas vogais, “a” e “i”, bem como nas
combinagdes que delas sdo possiveis (ai, ia, aia, iaid), o aiai é, segundo Loraux (1999), o
lamento dos lamentos materializado em uma emissao vocal genérica, condensando nela todo
o registro expressivo da dor. Irrup¢ao do grito do bode sacrificado que, transformado em
canto no kommos, faz memoria ao “para sempre” perdido da experiéncia humana.

Aproximamos aqui as reflexdes sobre a voz enlutada e os elementos de

passionalizac¢do apontados por Luiz Tatit (2007, p. 47-48) na semidtica da cangao:

[...] na série passional, assim chamada por alimentar uma relagdo de distancia entre
sujeito e objeto, o agrupamento quase exclusivo de tracos como a desaceleragdo,
alongamento de duragdo, contornos, desdobramento e direcionamento da linha
melodica define, por exemplo, o quadro de estabilizacdo (...) cujo valor de cada
fragmento depende da extensdo completa da melodia. Essa valorizag@o do percurso
esta diretamente ligada a maior permanéncia da voz em cada grau da sequéncia
melodica. Esses tragos de abertura do plano da expressdo ressoam “distdncias” ou
disjun¢des parciais apresentadas na letra, onde o sentimento de falta (retratado por
saudade, soliddo, mistério ou desentendimento) convive em tensdo com o desejo e
a esperanca do reencontro.

O aiai como interjei¢do lamentosa se materializa na forma de uma ligadura fonica
que s6 pode ser sustentada na vogal. Tal emissdo vocal pode ser articulada a tensividade

contida nos contornos melddicos de cangdes compostas em nossa oficina, tais como “Eu ndo

lembro”, “Je suis san force” e “O amor é mulher”. O perfil melddico das duracdes passionais
b
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dessas cangdes, da mesma forma que no kommds, permite ao enunciador refletir sobre os
seus sentimentos de falta, suas perdas. Vale ressaltar que as cangdes de cardter mais tematico
também trazem em seu dmago aspectos de expansdo melddica que atenuam suas proprias
caracteristicas centrais, como a reiteragdo de motivos:
[...]1 o prolongamento das duragdes, por si sd, ajuda a deslocar o polo de
investimento e de concentragdo tensiva, pois, na medida em que neutraliza ou, pelo
menos, atenua o papel das pulsagdes, valoriza as permanéncias nas vogais e,

consequentemente, as oscilagdes de altura em todas as fases do contorno meloddico.
(TATIT, 1997, p.119)

Nesse sentido, a estratégia narrativa de assimilar unidades discursivas a atos verbais
marcados pela expansdo melddica, que se traduz em voz enlutada, foi desde sempre uma
aposta técnica do mediador da oficina. Lembro-me de, ainda no inicio, interrogar-me sobre
como seria possivel conduzir a construcdo das cangdes na oficina, sem deixar que a
metodologia pudesse interferir na fruicdo do trabalho. A resposta que a principio construi
direcionava o manejo do mediador para a localizacdo dos motivos de luto nas falas dos
participantes, para que, entdo, pudéssemos submeté-los a processos de passionalizagao.

Um exemplo disso foi a constru¢do de uma cangdo composta por mim a partir das
historias e questdes coletadas nas supervisdes do grupo Veredas. Nessa época, estava
tentando construir nosso modelo de interven¢do e, por isso, ensaiei fazer com as narrativas
dos colegas aquilo que futuramente faria com os participantes de nossa oficina. E notavel que
a composicdo da cangdo “Veredas” (Faixa 8 do CD anexo), realizada em torno de um refrao
que celebra as agdes de nosso grupo, também opera pequenos movimentos descontinuos de
transposicdo brusca de registro, sobretudo no refrdo, de modo a estabelecer pequenas
manifestagdes passionais no interior dessa can¢do que pende mais para um perfil tematico.
Do mesmo modo que no kommods, os motivos de luto expressos por uma voz enlutada

determinam para onde vai todo o resto da cangao:

Chego de onde ndo quero sair / Forgado sé se for agora / Perco todo tempo e espago
/ Que de tdo escasso, o sei ndo vigora / Ndo marco uma longa viagem / Viagem que
marcas aflora / Viajo numa longa marca / que de lembranga farta, ndo resta
memoria/

Onde sou / Saio pra me encontrar / encontro o que nio fui buscar / p roda
poder inventar / onde sou (refrdo)

A terra que com os pés amasso / ¢ o pais que tenho nascido / O lugar que néo sei se
amo / Sdo todos por onde tenho ido e vindo / As palavras lentas e calmas /
contrariam o regimento / um intenso e profundo anténimo / Faz visivel
reconhecimento

Onde sou / Saio pra me encontrar / encontro o que nio fui buscar / p roda
poder inventar / onde sou

Trabalhadores do ensejo / refugiam-se em sua historia / despejam toda sua angustia
/ num grupo de luta, que a transforma em gloria / As correntes que de 14 me solto /
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fazem B.O por ndo mais ama-las / aprendo por belo contraste que cumpliciar ndo é
complementa-las

Onde sou / Saio pra me encontrar / encontro o que nio fui buscar / p roda
poder inventar / onde sou

Criangas “adesivam” a porta / na lingua que o escarnio encarna / desencarnando a
beleza / na sua teia que o caos atocaia / O nada que toca na radio / € o enquadre que
pode ser tudo / Abrigo em sua propria breda / que tu enveredas neste novo mundo
Onde sou / Saio pra me encontrar / encontro o que nio fui buscar / p roda
poder inventar / onde sou

O nucleo tematico da cangdo ndo impede que pequenas passionalizagdes se instalem
em seu interior. O desenrolar da musica acima, por exemplo, dependeu completamente do
lugar em que os motivos de luto se instalaram que era, no caso, o refrdo. Logo, o
desenvolvimento da métrica da cancdo dependera das escolhas do mediador e dos
participantes, uma vez que o recorte dos temas e os registros das duragdes vocalicas terdo

papel central no processo de composicao.

7.3 Composicao das formas métricas no texto tragico

A experiéncia musical tragica se completa quando a emergéncia da enuncia¢do de
uma voz enlutada no kommds — voz que faz memodria ao “para sempre” perdido da/na
experiéncia humana — ¢ conjugada com um padrao ritmico gerado pela escansdo dos versos a
partir das duragdes registradas. Nesse sentido faz-se necessaria uma pequena incursdo no
tema da métrica na poesia grega a fim de compreendermos o valor da escansdo na
distribui¢do silabica dos versos. Veremos que hd aqui uma importante indicacdo clinica
acerca da composicao das cangdes de si.

Sabemos da importancia do conceito de escansio em Lacan, mas deixemos as
reflexdes psicanaliticas suspensas por um momento para adentrarmos o campo da poesia.
Nesse campo, fazer escansdo ¢ fazer a contagem das silabas poéticas de um verso. Logo de
cara ja encontramos, portanto, uma diferenca fundamental entre a silaba poética e a silaba
gramatical.

Uma silaba ¢ o conjunto de fonemas emitidos no mesmo impulso de voz. A palavra
casa apresenta duas silabas, pois sdo necessarios dois impulsos de voz para pronuncia-la: ca-
sa. Tomemos como exemplo o verso de Fernando Pessoa: “Dei-lhe um beijo ao pé da boca”.

Ao fazermos sua escansdo, obtemos o seguinte resultado:

Dei/lhe/um/bei/jo/ao/pé/da/bo/ca
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Observamos nesse tipo de escansdo a presenca de dez silabas, ou seja, trata-se de
uma escansdo que coloca em jogo a silabacdo gramatical. Contudo, se realizarmos sua
escansdo poética, obteremos algo diferente. A contagem sera feita a partir do niimero de

impulsos de voz gastos para pronunciar o verso. Vejamos:

Dei / lheum / bei/ joao / pé/ da/ bo /><

Nota-se que a escansdo poética ou métrica do verso produz oito silabas, ja que a
contagem dos impulsos de voz para a prontincia do verso nos leva a unir as vogais num unico
impulso. Entretanto, a escansdo poética ainda exige que contemos somente até a ultima
silaba forte do verso que, no nosso caso serd “bo” da palavra boca. Sendo assim, eliminamos
a silaba “ca” e ficamos com um verso de sete silabas, ou seja, um heptassilabo (conhecido
popularmente como redondilha maior).

A partir da escansdo poética ¢ possivel deduzir as formulas métricas empregadas
pelos diferentes autores em cada um dos seus poemas. Referindo-se ao trabalho de Milman
Parry'” sobre as formulas métricas na poesia homérica, Mota (2008) afirma que tais
formulas ndo se confinavam a um estoque linguistico memorizado pelo cantador. Tratava-se,
na verdade, de técnicas por meio das quais o material verbal era modificado em fungdo de
sua realizacdo diante de uma audiéncia. Nesse sentido, o autor afirma que os habitos de se
referir a obra de Homero, a partir de uma concepcdo baseada em textos literarios escritos,
interditam a compreensdo da especificidade da organizagao textual homérica.

Ao contrario dos habitos vigentes, Mota traz a proposta de Parry, de que o texto
homérico seja tomado como um registro de performances, de modo que aquilo que a critica
filologica aponta como contradi¢des, em sua “busca de um texto original e correto da épica
homérica, sdo redefinidas em fungdo da inexisténcia desse texto original e,
consequentemente, do deslocamento da andlise para as marcas de performance que a escrita
aduz” (2008, p.25).

A novidade da proposta de Parry nos leva a ler o texto grego como um evento tnico
vinculado & ocasido de sua execu¢do, ndo apenas a ocasido de sua composi¢cdo. O laco

estreito entre essas duas etapas do trabalho de criacdo situa a composi¢ao dentro da propria

193 Cf. PARRY, Milman. The Making of Homeric Verse. Oxford: Claredon Press, 1971.
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performance'**, nos levando a concluir junto com Albert B. Lord (1981), também citado por
Mota (2008), que “um poema oral ndo ¢ composto ‘para’, mas ‘na’ performance” (LORD,
1981, p. 13).

A partir dessa leitura, Mota afirma que o texto deixa de possuir uma pretensa
homogeneidade como projecao de um contetdo mental do autor, deixando de se explicar a
partir de um centro autoral e passando a ser compreendido a partir da englobante producdo

que efetiva sua enunciacgao:

A interpretagdo da hipotese conhecida como hipétese Parry—Lord por Gregory
Nagy tem se orientado por notabilizar, ainda que reticentemente, o drama ateniense
como um novo momento da mousiké também como um novo paradigma
explicitador da propria mousiké. Para tanto, G. Nagy propde um modelo evolutivo
que procura enquadrar as diversas manifesta¢cdes e modalidades da mousiké quanto
a diferenciada apropriacdo e realizacdo de materiais musico-poéticos. (MOTA,
2008, p. 28)

Nagy (1990, p. 46) propde, nessa direcao, o seguinte modelo:

Base Derivagao Derivagao Posterior

Canto tipos de cangdo
X : X
Fala poesia » tipos de poesia
\ X
prosa

Comentando o grafico acima, Mota (2008) afirma que o poema recitado, na

auséncia ou na reduc¢do da melodia, atualiza a dimensdo musical contra a qual se singulariza
— aquilo que ¢ recitado, reinterpreta o que ¢ marcado melodicamente. Sendo assim, ¢ a partir
do canto que outros tipos de cangdes sdo produzidas, de modo que a oposicdo e a
diferenciagdo entre poesia e prosa retomam uma oposi¢cdo entre poesias recitadas e poesias
melddicas.

Em relagdo a distribuigdo métrica, Mota (2012) aponta que ha a presenga de um tipo

de ritmo caracteristico nas partes faladas e outro nas partes dangadas/cantadas, associadas ao

% A ideia da composi¢io dentro da propria performance nos serd util no momento em que discutiremos o
modo de funcionamento de nossas oficinas de cangéo.
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acompanhamento musical. A manipulagdo da densidade sonora estd, segundo o autor,
relacionada a homogeneidade ou heterogeneidade do arranjo métrico. Mota ainda ressalta a
importancia da construtividade das falas que sdo elaboradas em procedimentos extensos a

partir da construtividade coral:

Logo, o ritmo continuo do monometro das partes faladas € diversificado no ritmo
plural da distribui¢do dos blocos de fala. Trata-se de um ritmo de distribuig¢do dos
versos aplicado ao ritmo do verso. O que esta em foco € a extensdo e a duragdo dos
blocos de fala. J& as partes cantadas/dangadas se apresentam ndo s6 com diversos
metros combinados como também em variados arranjos da distribui¢do dos metros,
seguidas ainda de acompanhamento musical, o que amplia a densidade sonora
dessas se¢des. (MOTA, 2012, p.135-136)
Ha na tragédia a predominancia do metro trimetro idmbico para as partes faladas, e
. . 195
diferentes metros para as partes cantadas ou recitadas . Segundo Nagy (1990), essa
variagdo métrica exibe sonoramente a oposi¢do entre cangao e poesia na tragédia que ndo sé
recapitula uma antiga oposi¢do entre canto e fala, mas também representa a atual oposi¢ao
entre cang¢do e fala na “vida real”.
’ A . ~ A r 196 ’
Os trimetros iambicos sdo versos de trés pés , cada um formado por uma silaba

197

longa, uma breve e uma longa (L U ('), sendo antecedido por uma ancipite'”®. Sua

estrutura normalmente apresenta o seguinte aspecto:

X -Uu-/ X -U- /X -U-

Mota (2008) refere que os trimetros idmbicos organizam-se em formas nao
estroficas, monométricas e ndo se vinculam as partes corais. Eles sdo originalmente falados e

soam mais proximos a fala ordinéria que os outros versos:

a pretensa discursividade dos trimetros iambicos é promovida a fundamento
discursivo do espeticulo. A ficcdo em cena ganha, entdo, um estatuto
comunicacional a partir da verossimilhanca a contextos extradramaticos. Mas na

1950 termo recitagio ¢ usado para indicar a auséncia ou a redugio da melodia.

1% Antigamente o poeta recitava seus poemas marcando o ritmo com os pés. Sendo assim, entende-se por pé
métrico a combinagdo de duas ou mais silabas em que se estabelece uma relacdo de dominancia, de modo que
uma delas é o cabega e a outra ou outras, 0 recessivo.

70 Simbolo (U)indica uma silaba breve e o simbolo () indica uma silaba longa. No grego, uma silaba longa
¢ aquela que se pronuncia no dobro do tempo de uma breve. As antigas gramaticas diziam que as longas tinham
“duas moras”, ao passo que as breves apenas uma.

198 Ancipite é uma posi¢io que pode ser ocupada por uma silaba longa ou breve. Ele est4 representado pela letra
X em nosso esquema.
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verdade tudo isso pressupde uma identidade diretriz: claramente, o dualismo e a
oposi¢do baseiam-se no ideal de um espetaculo falado ndo musical (MOTA, 2008,
p. 485).

Ja os anapestos explicitam a integracdo entre métrica, ritmo e representagdo. Eles
podem ser pré-corais, intracorais, pds-corais € ndo corais, € sua variacao e flexibilidade de
uso apresenta-se como chave de acesso a representacdo dramatica e ao emprego dos metros
no espetaculo.

O anapesto ¢ um metro que surge normalmente sob a forma de dimetros'””, em que
duas breves podem ser contraidas numa longa, e a longa resolvida em duas breves (U U (1 U
U ). Em um interessante estudo sobre metro e representagdo, Mota (2011) nos oferece um
exemplo da constru¢do de um anapesto destacando a duracdo de cada silaba, bem como os

acentos melddicos inscritos no texto grego:

Zevg PE-V A-Pix-Tw / &-mi-0oL mpo-ped-vag 2 an

- u u = = uu - u u o
0TO-AO- V 1)-UE-TE-QOV / V- L -0-V AQ-0éVvT’ 2 an
u u - u u - R 1 ER0 b Lo N

Em seguida, traduz em notacdo ritmica a escansdo métrica, a0 mesmo tempo em que
transcreve na pauta de baixo da partitura os acentos melddicos que marcam inputs de

intensidade das palavras:

1
pones 2 | T )

~Ne
~e
~Ne

bumbo 2
[

N
~Ne
e d
e d
e nd

Na primeira linha temos uma métrica que evidencia a regularidade dos anapestos de
modo a reproduzir frequentemente o som de marcha. Na segunda linha temos as intensidades
que, combinadas com as duragdes, produz homogeneidade temporal no texto. O resultado ¢

um padrao ritmico que nasce do padrdo métrico proposto pelo poeta. Para o autor, diante da

199 : r
Versos que tem duas medidas ou quatro pés.
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diferenciagdo de contextos, temos, além da férmula métrica dos anapestos, a continuidade de
sua articulacdo: os sistemas anapestos ndo sdo cantados nem “falados”, mas sim performados

sem organizacao estrofea:

os anapestos, ao ocuparem uma determinada sobreposi¢do de orientagdes
audiofocais, focalizam em conjunto aquilo que em uma e outra especializagdo
sonora era determinante. Assim, nem sendo o completo e complexo espetaculo
audiovisual das partes faladas nem a performance que vincula a audiéncia ao
presente de cena, a eventos vinculados a este presente, os sistemas anapésticos
demonstram a teatralidade da representacdo, sobrepondo referéncias a eventos e
referéncias a propria performance. (...) Os modulos anapésticos sdo estruturas que
expdem a representacdo em suas diferengas articulatorias ao focalizarem o canto do
coro, ¢ disto, a distin¢do entre partes cantadas e partes ndo cantadas. (MOTA, 2008,
p. 480)

Ha ainda um tipo de metro chamado doquimiaco, que ¢ estabelecido na métrica
tragico-coral como um instrumento para momentos de emocdo extrema — casualmente
alegria, mas frequentemente d0dio, terror e lamento. O doquimiaco ¢é, segundo Mota (2008), o
metro que nos possibilita o entendimento do contexto de experiéncias modificantes da
representacdo dramatica. Para o autor, a presenca dos doquimiacos relaciona-se com obras de

escopo trildgico, e por isso marca a necessidade de uma diferenciagdo ritmico-sonora:

o doquimiaco pode ser utilizado em planos sonoros nos quais sua forma conjunta
sirva de referéncia aural a eventos ndo contemporaneos aos eventos representados.
Como um mixer, o dramaturgo compde performances musicais que integram varias
definigdes sonoras e contextos de cena, orientando a compreensdo das limita¢des
das partes musicais a sua imediata ocorréncia, o que demonstra os limites audio-
focais dos desempenhos ndo cantados. (MOTA, 2008, p. 487)

7.4 Rumo a um dispositivo de mediacio musical

A presenca de tal variagdo métrica’® nos leva a constatar que, conforme Mota
(2008), na tragédia ndo ha fala, mas representacdo da fala — o que quer dizer que ha na
tragédia um desempenho que estabelece determinadas referéncias ao contexto de cena e a sua

performance. As configuracdes de tais desempenhos, segundo o autor, manipulam

2 A completa auséncia do hexdmetro épico no drama, segundo Mota (2008), mostra tanto a diferenga de
fungdes dos metros a partir de diferentes situagdes de representacdo, quanto o procedimento de recusa do tipo
de continuidade épica.
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vocalidades e movimentos da voz no qual o pardmetro da altura ¢ utilizado para aferir a

orientacdo e as diferencas dos movimentos vocalicos:

Desse modo, o som vocal tem duas movimentagdes basicas: continuo e intervalico.
O grafico continuo é o da fala, e o intervalico ¢ o melddico. A exibi¢do de
alteragdes na altura determina a diferenca entre a conversagdo e o canto. Ou seja, a
continuidade da diferencia¢@o da espacializagdo vocal € o que determina o canto
(...) A voz que se movimenta é contemporanea do corpo que se desloca. Assim
como ha a composi¢cdo melddica, existe a composi¢do ritmica. A audibilidade das
distingdes articulatorias e a inteligibilidade das dura¢des dos desempenhos vocais
em suas configuragdes ritmicas manifestam sob perspectivas diferentes e
complementares as vocalidades em situacdo de representacdo. (Mota, 2008, p.477-

478)

As vocalidades em situacdo de representacdo revelam — ao longo de nossa incursao

pela estrutura da tragédia grega — que a distribui¢do dindmica de seus elementos modalizam

ora processos de oralizagdo, ora processos de musicalizacdo. Vejamos tal distribui¢do no

quadro proposto por Mota (2012):

MODO DE PRESENCA DE
PARTES METRO ARTICULACAO AGENTES ACOMPANHAMENTO
MUSICAL
Prélogo Tf 1m§tro Falar Pefsonage'ns Nao
Iambico nao corais
1-
, anapestos 1-Entoar .
Pdrodo 2-metros 2- Cantar/dancar Coro Sim
diversos
g Trimetro Personagens ~
Episodios N Fala . Nao
Iambico e corifeu
Estasimos Ipetros Cantar/dancar Coro Sim
diversos
Mistos (Canto 1-Falar Coro e
amoebeu, duetos, metros .
, . personagens Sim
Kommos/ diversos ~ .
2-Cantar/dancar nao corais

lamentag@o,epirremas)

Observa-se, portanto, que cada parte da tragédia corresponde a um agente que,

acompanhado ou ndo por um instrumento musical, combina modos de articulacdo e variagdes

métricas. Os modos de articulagdo correspondem a diferentes modos de dizer que se referem

a enunciag¢do de uma perda, da falta. Ficou claro para nos que, na tragédia, se trata da voz

enlutada que, escrita sob o dizer aef, ¢ enunciada pelo dito aiai.

Em relacdo as variagdes métricas, notamos a importancia da escansdo enquanto

operador composicional. A maneira como cortamos o texto tem como resultado a estrutura
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ritmica da performance tragica. Nossa aposta ¢ a de que héa nos gregos dois modelos praxicos
de composi¢do da chamada dramaturgia musical que nos permitem pensar a nossa pratica
com oficinas de cangao.

Em primeiro lugar, trata-se do modo de enunciar uma perda por intermédio do canto;
em segundo lugar, refere-se a formalizagdo de uma pratica de escansdo do texto que modula
processos de oralizagdo e musicalizagdo. Veremos a seguir como podemos trazer esses dois

modelos para nossa pratica, de modo a compatibiliza-los com o nosso dispositivo clinico.

7.5 Cancoes de si: modo de fazer

A palavra dispositivo esta relacionada ao latim disponere, de ponere, “colocar” (no
sentido de colocar no lugar ou colocar uma questdo) e dis, “separado de”. Associada a ideia
de “situar separando distintamente”, a palavra “dispositivo” foi, segundo Frederic Vinot
(2014), introduzida em um contexto teoldgico no século XIII. Originada no direito, a palavra
“dispositivo” designava o enunciado final de um julgamento que continha uma decisdo do
tribunal. Assim, Vinot ressalta que ha na palavra “decisdo” o sentido de um ato de separagdo
que indica um ato de cortar™".

Frederic Vinot recupera as reflexdes de Agambem em torno do dispositivo — termo
que os padres latinos da Igreja escolheram para traduzir a palavra grega Oikonomia (que
significa administracdo, gestdo da casa — oikos). Introduzida na teologia cristd no século II
durante o debate sobre a Trindade (Pai, Filho e Espirito Santo), a Oikonomia tentava resolver
o problema do politeismo colocado pelo dogma da Trindade. Visando a manutencdo desse
dogma, os tedlogos introduziram uma sutil distingdo entre a substancia divina, que ¢ “uma”,
e a oikonomia (a economia) da criacdao que € “trina”. Segundo Vinot (2014), face ao medo de
um retorno do politeismo e do paganismo, a oikonomia se fez como um argumento razoavel
ao introduzir a perspectiva de que Deus confia a Cristo a “economia” e o governo dos
homens. Assim, a oikonomia torna-se o dispositivo (dispositio) pelo qual o dogma trinitario
foi introduzido na fé crista até passar a ser entendido como a encarnacao do Filho.

Vinot lembra que ¢ fundamental entendermos a relagdo entre o termo dispositivo e a
ideia de encarnagdo, ja que ¢ através dela que vemos acontecer o mistério da vinda do

ilimitado no limitado, do Verbo se fazendo carne. A pergunta feita pelo o autor aqui € aquela

201 . g . . . .
A palavra decidir tem origem em decidere, que por conseguinte deriva de caedere (cesura).
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mesma do mistério da encarnagdo: como Deus pode se encarnar? Acompanhamos Vinot na
reflexdo de que essa ¢ uma questdo crucial para a psicanalise justamente porque interroga a
forma como um significante pode vir animar o corpo humano (Kérper) ao fazer dele um
corpo pulsional (Leib).

Lembrando Jean-Michel Hirt, Frederic Vinot explica que Deus, ao encarnar-se,
aceita participar da natureza humana e nao o inverso. Alojando-se nas entranhas da Virgem
Maria, faz surgir um né diferente entre o corpo e a carne, tal como quando o pulsional se
torna a voz do humano no homem. Desse modo, Vinot assinala que a encarnagdo possibilita
que a vida pulsional seja colocada em lingua, pois, o que seria a pulsdo sendo a articulagdo
entre um movimento continuo (Freud sempre descreveu o impulso da pulsdo como continuo)
e uma forma descontinua (o representante representativo)? Eis o paradoxo proposto pelo
psicanalista, citando Daniel Arasse: uma forma limitada que permite o impulso ilimitado de

S€ €ncarnar.

L’Incarnation est le moment ou 1’éternité vient dans le temps, I’immensité dans la
mesure, le Créateur dans la créature, Dieu dans I’homme, la vie dans la mort [...]
I’infigurable dans le figurable, I’inénarrable dans le discours, I’inexplicable dans la
parole, I’incir- conscriptible dans le lieu, I’impalpable dans le tangible, I’invisible

dans la vision, I’inaudible dans le son”"? (ARASSE apud VINOT, 2014, p. 209).

Sendo assim, Frederic Vinot (2014) propde localizarmos os efeitos de um
dispositivo no fato de ele permitir que uma pulsdo parcial opere o trabalho de encarnagdo
representativa. Logo, havera dispositivo onde uma dimensdo continua pulsional vem se
encarnar em uma representacdo significante forcadamente descontinua, limitada, procedente
de seu proprio limite. Eis o que justamente propde nossa oficina de cancdo ao pretender
operar com o objeto voz em seus trés niveis: em sua dimensdo de enderegamento ao Outro
(grito), em sua dimensdo de suporte da articulacdo significante (ex-grito), € na assinatura que
faz da fala um dizer (esgrito).

No que diz respeito a dimensdo de enderecamento ao Outro, a voz endossa o vazio
no qual o sujeito esta constituido. Sem fundacdo e sem substancia, o sujeito ¢ uma falta que
desliza na representacao de um significante em relacdo a outro significante, de modo que sua

aparente e ilusdria materialidade ¢ sustentada pelo contorno desse vazio que nenhum objeto

202 «A encarnagdo é o momento no qual a eternidade vem ao tempo, a imensiddo na medida, o Criador na

criatura, Deus no homem, a vida na morte, o infiguravel no figuravel, o inenarravel no discurso, o inexplicavel
na fala, o que ndo pode ser circunscrito no lugar, o impalpavel no tangivel, o invisivel na visdo, o inaudivel no
som” (tradugdo nossa).
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pode preencher. Tal contorno constitui a instalacdo da segunda dimensdo da voz que, por
intermédio da materialidade fonica ou gestual (como no caso dos surdos), sustenta o discurso
enquanto conjunto de elementos mais ou menos harménicos®”.

Contornar o vazio ¢ um trabalho bastante complexo. O imagindrio tece a imagem
sonora como um véu que recobre a voz enquanto objeto a, fazendo-o parecer ter uma
materialidade. As fronteiras delimitadas por esse véu revelam o fato de que nenhum objeto
pode preencher o vazio no qual o sujeito ¢ constituido. Nesse sentido, a melodia da fala — que
sera identificada na entoacdo — ¢ na verdade uma espécie de moldura que vela o vazio. Eis
nossa leitura do carater de assinatura da voz que, ao emoldurar os vestigios de vazio que
constituem o sujeito, faz da fala algo que comporta um dizer. Interessa-nos aqui pensar os
efeitos de um trabalho que possa emoldurar esse objeto voz através da cobertura da

insuportabilidade do impossivel que ele desnuda.

7.6 Operando com as relacdes de corte e escritura

Vimos anteriormente que o que cria a voz como objeto a ¢ o corte. Para que as
operacdes de um objeto a sejam possiveis, faz-se necessario que ele cesse de se escrever, a
fim de que tais operacdes ndo parem de recomegar. Nesse sentido, vimos com Porge (2012,
p. 43) que é exatamente a escansdo que institui esse segundo tempo de recomeco, de
repeticao.

Tal operacdo, colocada em termos praticos, mostra que a relagdo entre corte e
escritura presente na linguagem humana coloca em evidéncia o carater descartavel da
sonoridade da fala. E necessario que o som daquilo que dizemos seja imediatamente
descartado sob risco de comprometer o sentido do que se diz (apagamento dos vestigios).
Observamos isso ao repetir incessantemente qualquer palavra. Experimentemos fazer isso
com a palavra “palavra”. Se a pronunciarmos de forma repetitiva, sem permitir que seu rastro
auditivo seja apagado, perderemos a sua significacdo e damos a ela um novo sentido.

Por outro lado, ndo podemos esquecer que uma palavra, quando colocada em
looping, s6 apresenta perda de significagdo caso esteja isolada de qualquer outra. Se
introduzimos outra palavra ao seu lado, algo diferente acontecerd em termos sonoros. Ao

repetirmos mil vezes a palavra “palavra” ao lado da palavra “chave”, a expressdo “palavra-
9

29 0 excesso ou escassez de tal harmonizagio nos remete a semiologia das patologias de linguagem que
incidem sobre a expressdo do sujeito, como no caso de algumas psicoses.
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chave” perdera significagdo enquanto tal, porém conservara um minimo de valor de oposi¢do
entre os sons de “palavra” e de “chave”. Os sons empilhados se apresentardo como uma
massa polifonica que nos propde novos sentidos.

Franklin Goldgrub (2011) atesta que a relagdo entre sentido e significagcdo pode ser
interrogada a partir da logica entre significacdo e significado (a primeira se sobrepde ao
segundo); ou, mais ainda, entre a funcdo do significado, que ¢ precisamente prestar-se a
significagdo, e a funcdo do significante (o fonema) que consiste em servir a constru¢do do

significado (morfema):

Se o significado, como afirma Benveniste, requer o reconhecimento, e a
significacdo pede a compreensdo (que pode ser definida como uma interpretagdo
relativamente proxima a literalidade do enunciado), ¢ possivel postular que o
sentido supde a interpretacdo propriamente dita (...). Se a significagdo prevalece
sobre o significado sem subverté-lo, como que respeitando a sua defini¢gdo nos
verbetes do diciondrio, o sentido se afasta da significacdo sem qualquer escripulo.
Pode-se comparar a significagdo com a navegagdo costeira, de cabotagem, e o
sentido com a navegagdo em mar aberto (...) O significante (fonema) estaria para o
significado (morfema ou palavra) como o significado para a significagdo (Frase ou
conjunto de enunciados) e a significagdo para o sentido (Discurso [identidade]).
(GOLDGRUB, 2011, p. 89-90)

Essas primeiras observacdes nos levam a interrogar os modos de produgdo de
sentido na pratica de descarte da sonoridade da voz em nossa fala cotidiana. Revela-se aqui a
importancia dessa operacdo quando pensada na temporalidade do eixo sintagmatico da fala.
Tal eixo relaciona-se com a linearidade do significante, operando valores em virtude do
contraste que estabelece com o significante que o precede ou que o sucede. A principal
consequéncia que tiramos disso ¢ o fato de que ¢ impossivel pronunciar dois elementos ao
mesmo tempo em um mesmo impulso de voz.

Contudo, sabemos que, para o sujeito selecionar e organizar os sintagmas, faz-se
necessario que tenha consigo uma reserva de termos virtuais que representem suas
possibilidades de sele¢do. Trata-se do eixo paradigmatico, no qual cada elemento linguistico
evoca no falante a imagem de outros elementos armazenados em sua memdria, constituindo
relacdes associativas entre unidades que tém algo comum entre si: 0 som e o sentido.

As relagdes de corte e escritura, tais como as concebemos anteriormente,
concatenam os eixos sintagmaticos e paradigmaticos de modo que tudo aquilo que ¢ da
competéncia do carater linear da lingua (espacial e temporal) se alinha em uma uUnica
extensdo composta tanto pela auséncia daquilo que nao foi dito, quanto pelo descarte da

sonoridade do que foi dito. Ou seja, ao dizer “palavra-chave”, selecionamos dois termos de
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uma infinidade de outros que estdo em nossa memoria, produzindo a significagdo da
expressdo “palavra-chave” se, e somente se, sua sonoridade for descartada. Do contrério, a
significagdo serd sacrificada pelo som conservado, oferecendo-lhe um novo sentido.

Se um significante ¢ aquilo que representa o sujeito para outro significante, os
vestigios — os rastros deixados entre o apagamento de uma palavra e o pronunciamento de
uma outra — sdo indices para a localiza¢ao do sujeito. Assim, o descarte ou a conservagdo da
sonoridade enfatizam ndo somente as palavras, mas também os intervalos que ha entre elas,
revelando desse modo o sujeito e sua posi¢cdo na cadeia significante.

Surge aqui uma primeira diferenciacdo possivel entre musicalizagdo e oralizacdo.
Musicalizar ¢ conservar a sonoridade da fala, enquanto oralizar ¢ descarta-la. Criar uma
cangao ¢, portanto, uma forma de gerar novos sentidos através da conservagao da sonoridade
da fala, afetando o campo gravitacional das significagdes por ela geradas e fazendo existir os
intervalos — lugares de apari¢do do sujeito.

Ao redimensionar os procedimentos de conservacao e de descarte da significacdo e
da sonoridade da fala, a proposta de compor uma cangao junto com sujeitos acometidos pelo
trauma apresenta a poténcia de produzir novos sentidos. Corte e escritura se constituem aqui
como operacdes valiosas de substituicdo de vestigios saturados pela repeticao traumatica de
determinado tema. Se para Lacan (1962-1963/2005), uma fala s6 realiza a funcdo de dizer
quando os vestigios dos quais nascem os significantes sdo substituidos por uma espécie de
assinatura que os reinscreve em outro lugar (esgritos), a manipulagdo do material sonoro, que
produz significagdo, abre-nos a possibilidade para a criacdo de novos sentidos para um

determinado evento.

7.7 Estudos sobre a entoacio

A fim de avangarmos na descri¢do e formaliza¢do desse modo de criagdo de novos
sentidos, faz-se necessario esclarecer uma questdo crucial: afinal, que sonoridade da fala ¢
essa que a cangdo tende a conservar? Seguindo os estudos da semidtica da cangdo de Luiz
Tatit, concluimos que tal musicalidade refere-se a entoagao da fala.

Segundo Couper-Kuhlen (1986), a entoacdo pertence a prosddia, termo mais amplo
que envolve a descri¢do de caracteristicas dindmicas e temporais associadas a aspectos
formais, enquanto a entoacdo comumente aparece relacionada a aspectos fisicos do contorno

entoacional. Por estar situada no eixo sintagmatico, continua o autor, a entoagdo produz
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unidades estruturais que podem partir do segmento ou da silaba e se estender para a palavra,
o enunciado, e até para por¢des maiores que o enunciado.
A fonologia prosddica®™ apresenta, para Nespor e Vogel (1986), uma hierarquia

, .. ) . . L . 205
prosodica que vai do enunciado a palavra fonolégica™:

Enunciado fonolégico
Sintagma entoacional
Sintagma fonoldgico
Grupo Clitico
Palavra fonoldgica
Pé
Silaba

Nota-se que a menor unidade ¢ a silaba, a qual combina dois ou mais segmentos em
torno de um pico de sonoridade. Segundo Bisol (2004), as silabas se agrupam para formarem
os pés (pés métricos) que vao constituir a palavra fonoldgica que se combina com um
clitico™® para formar o grupo clitico, e assim sucessivamente até chegar a unidade maxima, o
enunciado. Por sua vez, cada unidade prosodica ¢ um constituinte imediato que, por
definicdo, expressa uma relagdo de dominancia em termos de forte/fraco. Na silaba, a rima ¢
o forte (membro de maior sonoridade), enquanto o fraco ¢ o ataque. Ja no pé, apenas uma
silaba ¢ forte; na palavra, o forte ¢ a silaba com acento projetado pelo pé métrico e o fraco
sdo as silabas ndo acentuadas.

Nessa perspectiva, Fernandes (2007) refere que na Fonologia Entoacional®’’, um

204 : ~ o . ..
Teoria baseada na relag@o entre a estrutura fonoldgica ¢ a dos demais componentes gramaticais, podendo

haver coincidéncia ou divergéncia entre essas estruturas.

293 Segundo Nespor e Vogel (1986, p. 108), a palavra fonologica é o constituinte mais baixo da escala prosddica
que representa a intera¢do entre morfologia e fonologia. Cada constituinte prosodico é a unidade composta de
uma ou mais unidades da categoria imediatamente inferior.

206 res ~ . . . . . . ~ o~ ~

Cliticos sdo palavras gramaticais ou funcionais (artigos, conjungdes, preposi¢cdes, pronomes) ndo
acentuados, dependentes acentual ou ritmicamente de uma palavra fonologica, que, por sua vez, ¢ lexicalmente
(“plenamente”) acentuada.

207 ~ . ~ . ;.
Uma vez que o presente estudo ndo pretende se aprofundar na discussdo epistemoldgica acerca das

diferentes abordagens da entoagdo, mas sim utiliza-las a favor da construgdo de nosso dispositivo, abrimos um
paréntese para apontarmos uma solugdo “local” para o tensionamento entre abordagens formalistas e
funcionalistas da entoag@o. Nesse sentido, cito literalmente uma nota de Lucia Regiane Lopes-Damasio que
parece resolver possiveis problemas de conjugagdo entre diferentes abordagens da entoagdo: “A conjugagdo de
‘Formalismo’ e ‘Funcionalismo’, muito discutida, ja foi realizada, por exemplo, no grupo de pesquisa do
Projeto da Gramatica do Portugués Falado (PGPF), a partir da proposta do entdo coordenador, Milton do
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contorno entoacional consiste em uma sequéncia de unidades discretas, localmente definidas,
que constituem blocos de contorno associados a pontos determinados na cadeia segmental.
Essas sequéncias sdo denominadas eventos tonais. Segundo a autora, em linguas como o
inglés, o portugués brasileiro e o portugués europeu, os eventos tonais mais importantes da
cadeia tonal s3o0 os acentos tonais e os tons relacionados as fronteiras.

Os acentos tonais sdo associados a silabas proeminentes na cadeia segmental e
podem ser simples (monotonais) ou complexos (bitonais). Ja os tons relacionados a fronteiras
sdo associados a fronteiras de dominios prosodicos e podem ser de dois tipos: tons de
fronteira ou acentos frasais. Se tomarmos como referéncia a unidade do sintagma
entoacional, que diz respeito a perspectiva da composicdo cancional, vemos que (1)
os acentos tonais marcam os pontos proeminentes dos sintagmas (tons altos ou baixos),
produzindo um contorno especifico das alturas do som; e que (2) o tom de fronteira associa-
se ao limite de cada uma das margens (direita e esquerda) do sintagma entoacional,
concorrendo para a sua identificacao.

Segundo Votre e Roncarati (2008), um dos aspectos que nos permitem reconhecer a
existéncia de um ou mais sintagmas entoacionais na sequéncia frasica ¢ a realizacao fonética
da fricativa®®® no final de uma palavra quando a seguinte comega por vogal. Se a fricativa se
realizar como [z], por exemplo, as duas palavras pertencem ao mesmo sintagma entoacional.

209

Se ela se realizar como [[]”, entre as duas palavras existe uma fronteira de sintagma

entoacional. Os autores oferecem o seguinte exemplo:
As gatas enroscaram-se

As gatas, a preta e a riscadinha

Nascimento, de conjugar os trabalhos que tinham ou uma ou outra perspectiva norteadora, sob a feliz
denominagdo de “Sistema de Desempenho”. Embora autoexplicativa, € importante enfatizar que essa
denominagdo propunha a conjugag¢do das pesquisas mais formais, que buscavam regularidades da forma, com as
mais funcionais, que buscavam a sistematicidade funcional. A dicotomia entre essas perspectivas cai por terra
se examinarmos a fundo a proposta de “Sistema de Desempenho”, uma vez que encontraremos nela a
introdu¢do da ideia de processamento, que implica a observacdo de regularidades de processamento
(regularidades formais e funcionais), ou seja, chega-se ao processamento de estruturas e ao processamento da
atividade verbal, das escolhas, apontando as regularidades formais. Assim, rompe-se uma série de dicotomias:
langue x parole, enunciado x enunciagdo, processo x produto, sistema x desempenho. A proposta deste trabalho
mora ai, a analise da regularidade formal aponta o caminho das escolhas feitas pelo falante, por meio de um
percurso que se apoia no processamento” (2009, p. 69).

208 o ~ . . . .
As fricativas sdo consoantes produzidas pela passagem do ar através de um canal estreito feito pela
colocacdo de dois articuladores préximos um ao outro.

209 r - o~ ,
Esse simbolo representa o som de “ch”, porém, dependendo da regido, ele ¢ tomado como s no final da

palavra.
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No primeiro exemplo a jun¢do da consoante com a vogal “e” formam um som
de ligagdo proximo de um {z} que unifica o impulso que as pronuncia. Algo parecido com o
que vimos na escansdo poética, na qual as vogais que estdo juntas sdo pronunciadas em um

[IP=2]
S

mesmo impulso de voz. No segundo exemplo ja vemos a mesma letra produzindo, ao
invés de uma liga¢do, um intervalo que provoca uma separagao entoativa.

Ha também o caso do encontro entre vogais no final de duas sequéncias frasicas que
também podem fazer variar a entoacdo. Tal encontro é chamado de sdndi externo. Segundo
Vianna (2009), Sandi ¢ um termo de origem sanscrita que significa /igagdo ou colocar junto.
O sandi pode ser interno, como por exemplo na palavra “dlcool”, a qual podemos pronunciar
fundindo as duas vogais idénticas encontradas dentro da mesma palavra (“dlcol”); ou pode
ser externo, quando ocorre uma ressilabagdo envolvendo dois itens lexicais adjacentes que
apresentam fronteiras vocalicas adjacentes, como por exemplo em “menina amada” que

facilmente poderiamos pronunciar “meninf/ajamada”, fundindo as vogais presentes na

fronteira entre os vocabulos:

O sandi vocalico externo pode se apresentar por meio da elisdo, degeminagdo ou
ditongacdo. A elisdo ocorre em contextos em que a primeira palavra termine com
vogal e a segunda palavra comece com vogal de qualidade diferente, como no
exemplo “menina esperta”, que podemos pronunciar “meninfi]sperta”, produzindo
a elisdo, que consiste no apagamento da vogal /a/ e na ressilabacdo da segunda
consoante como coda. Ja degeminag@o exige o contexto de duas vogais idénticas na
fronteira entre as palavras. Por exemplo, em ‘menina alegre’, tendemos a falar
“meninfa]legre”, ocorrendo assim o processo da degeminagdo, que consiste na
fusdo de duas vogais idénticas. Por ultimo, temos a ditongagdo, que ocorre em
contextos em que ha uma vogal dtona e uma vogal alta, ou uma vogal com estas
duas caracteristicas — alta e atona, como no exemplo “sapato alto”, que podemos
pronunciar “sapat[wa]lto”. A ditongagdo, como os dois outros processos, perde
uma silaba em func¢do do choque de dois ntcleos sildbicos em fronteira vocabular,
mas, diferentemente desses, preserva todos os segmentos. (VIANNA, 2009, p. 13)

Por fim, quando duas palavras em sequéncia frasica produzem o encontro de duas
consoantes — uma no final da primeira frase e a outra no inicio da segunda — temos a
definicdo mais clara de dois sintagmas entoacionais. Constatamos que, mais uma vez, 0O
impulso “vocal” nos serve como referéncia para o corte entoacional, agora associado a
quantidade necessaria para entoar as frases.

Colocamos a palavra “vocal” em destaque porque ela nos impde a necessidade de
uma articulagdo mais precisa entre linguistica (fonologia) e psicandlise, a fim de
delimitarmos melhor o que estamos chamando de impulso de voz. No momento em que

definimos anteriormente a silaba gramatical e a silaba poética (item 7.3), ficou claro que
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ambas produzem numeros diferentes de impulsos de voz ao serem pronunciadas. A silaba,
enquanto conjunto de fonemas emitidos no mesmo impulso de voz, ndo ¢ contada da mesma
maneira de quando a tomamos em relacdo ao verso: o verso de Pessoa, “Dei-lhe um beijo ao
pé da boca”, tem dez silabas, por escansdo gramatical e sete, por escansdo poética. Em
ambos, constatamos a presenca do impulso de voz como norteador da contagem ou da
metrificacdo, de modo que esse impulso se apresenta como um importante “operador
escansional” a ser considerado.

Entretanto, ao tomarmos como referéncia a unidade do sintagma entoacional, a ideia
de impulso de voz passa a ser problematica, ja que sua localizagdo no nivel sintagmatico ¢é
um pouco mais complexa. Nesse sentido, a fim de que seja possivel o entendimento de uma
forma mais clara e profunda do que estamos chamando de impulso de voz, propomos a
conjugacdo entre tal expressdo e o conceito de lacaniano de voz. Vejamos quais as
consequéncias de tal articulagao.

Se na escansdo gramatical precisamos de dez impulsos de voz para enunciar a frase
“Dei-lhe um beijo ao pé da boca”, na escansdo poética precisamos de sete. Contudo, quantos
impulsos de voz sdo necessarios para enunciar tal frase na “escansdo entoativa®'*“? A
resposta é: depende do modo como os enunciados portam a voz do sujeito que os enuncia.
Podemos dizer a frase do poema de Fernando Pessoa em uma tnica entoagdo, prevendo uma
proxima frase a ser encadeada. Essa seria uma proposta entoativa. Ou poderiamos escrever
dois sintagmas entoacionais separados por virgula®'', indicando a existéncia de fronteira de
sintagma entoacional que, do ponto de vista prosodico, divide a frase em dois sintagmas:
“Dei-lhe um beijo, ao pé da boca”. Na verdade, musicalmente falando, poderiamos distribuir
diferentes pontuagdes em qualquer lugar da frase a fim de produzir novos nticleos entoativos.

Fato ¢ que, independentemente do lugar da frase em que fazemos um corte, duas
evidéncias se revelam: a) a consoante surge como importante instrumento da fungdo corte; b)
um sintagma entoacional é constituido por uma sucessdo de acentos tonais (que produzem o
contorno especifico das alturas do som) e de tons de fronteiras (que assinalam o limite de
cada uma das margens da frase), que produzem uma curva de entoagdo possivel de ser

figurada.

1% Modalidade de corte que propomos como operador metodoldgico de nossas oficinas.

' Nem sempre os limites dos sintagmas entoacionais correspondem a pausas. Apesar de a introdugio de uma

virgula entre o sujeito e o predicado poder implicar erro de pontuag@o no texto escrito, musicalmente ela pode
funcionar muito bem e resolver eventuais problemas, ritmicos por exemplo.



230

As curvas de entoagdo sdo figuradas a partir do desenho das terminacdes frasicas,

denominadas tonemas por Navarro Tomads (1966). Os tonemas sdo inflexdes que finalizam as

frases entoativas, definindo o ponto nevralgico de sua significacdo. Dividem-se em tonemas

descendentes (voz infletindo para o grave, diretamente associado a terminagdo asseverativa

do contetido relatado), ascendentes (voz que busca frequéncia aguda ou sustenta sua altura,

sugerindo continuidade, ou seja, que outras frases devem vir em seguida a titulo de

complementacdo) e tonemas de suspensdo. Eis alguns exemplos da figuracdo das curvas

entoativas produzidas por diferentes tonemas:

Frases Desenho dos tonemas
Um “O filho da vizinha quebrou o
grupo vaso”.
fonico
Enunciativas: H
Varios “O filho da vizinha, que jogava
grupos no patio, quebrou o copo”.
fonicos o
“O filho da vizinha quebrou o
. ’7(7
Totais copo -
Interrogativas —_—
Parciais “Quem quebrou o copo™?
Exclamativas “Ele quebrou o copo!
I
Imperativas “Nao quebre o copo”!
ﬁ

Cada tonema, segundo Tomdas (1966), se subdivide em tonemas de: cadéncia:

(tonema final com descenso da voz em aproximadamente oito semitons); semicadéncia:

(descenso da voz em aproximadamente trés ou quatro semitons); anticadéncia (ascenso na
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voz de quatro a cinco semitons); semianticadéncia (ascenso na voz de dois ou trés semitons);

e, por fim, de suspensdo (sem ascenso ou descenso):

1 Anticadéncia

/ Semianticadéncia

— Suspensdo

= Semicadéncia

|

Cadéncia

Cada uma das setas acima corresponde a elevagdo do tom da fala no momento em
que entoamos determinadas frases. Veremos que tal variedade de tipos de tonemas nos daré a
possibilidade de manejar as concentracdes sonoras das terminacdes frasicas da letra das
cangdes. Sua compatibilidade com os recursos musicais — como a harmonizacdo, por
exemplo — permitird um tipo de manejo do texto que fard da composi¢ao cancional uma

forma de narrativa.

7.8. O funcionamento da oficina

Apds apresentarmos algumas diretrizes tedricas que orientam nosso trabalho,
passemos para a descricdo pratica de nosso dispositivo. Trata-se de uma oficina de criagdo
musical, na qual os participantes sdo convidados a compor cang¢des constituidas por suas
proprias narrativas. Oferecida aos moradores de um abrigo que recebe imigrantes em Sao
Paulo, bem como a usudrios de um Centro de Referéncia e Atendimento municipal ao
imigrante, nossa oficina tem como primeiro desafio o convite ao trabalho.

Por que desafio? Porque o primeiro movimento de aproximacao do dispositivo por
parte dos participantes ¢ frequentemente marcado pela hesitagao. Os percalgos do dia-a-dia, o
cansago, os compromissos dentro da propria instituigdo, etc., desviam as intengdes do
refugiado, fazendo dele alguém bastante ocupado, inclusive com seu proprio tédio. Nesse
sentido, trazé-lo para a oficina sempre nos soou como um primeiro desafio.

Nossa aposta ¢ a mesma de Lacan (1958/1998): a demanda do sujeito falante ¢
intransitiva e, portanto, ndo implica nenhum objeto. O sujeito pede porque fala. Oferecer

nosso dispositivo de cria¢do, nesse caso, ¢ apostar, junto com Lacan, que com a oferta se faz



232

a demanda. Clarice Lispector apresenta uma espécie de metodologia para a escrita ou para a
criagdo que me foi util nesse momento de impasse. ‘“Palavra pesca palavra” era uma

deformagao daquilo que tinha lido ha alguns anos em Clarice:

Entdo escrever ¢ o modo de quem tem a palavra como isca: a palavra pescando o
que ndo € palavra. Quando essa ndo-palavra —a entrelinha— morde a isca, alguma
coisa se escreveu. Uma vez que se pescou a entrelinha, poder-se-ia com alivio jogar
a palavra fora. Mas ai cessa a analogia: a ndo-palavra, ao morder a isca,
incorporou-a. O que salva entdo ¢ escrever distraidamente. (LISPECTOR, 1980, p.
21)

A palavra como isca ¢ na verdade isca da ndo-palavra. A sutil diferenca entre
“palavra pesca palavra” e “palavra pesca ndo-palavra” revela algo que o preconceito quase
me deixou escapar: hd algo de invocante na musica que ndo atrai para si somente as
positividades do ser, mas atrai também aquilo que ¢ do registro da negatividade (ndo-ser, o
ndo-lugar, a ndo-palavra). Nesse sentido, a tatica de pegar um violdo e simplesmente toca-lo
no patio tinha ja o poder invocar as pessoas.

Podemos dizer que nossa oficina funciona em trés tempos. Em um primeiro
momento, o mediador visa estabelecer a associacdo livre, regra fundamental da psicandlise.

Sob a forma de um “Ensaio Preliminar®'>

, 0 mediador abre espaco para os sujeitos falarem,
sem explicar nada mais do que o necessario’, a fim de fazé-los prosseguir no que estio
dizendo. Parafraseando Antonio Quinet (2009, p. 14), “a tarefa do analista aqui ¢ apenas a de
relangar o discurso do analisante”.

Ha razdes especificas para esse primeiro momento de producdo de fala, pois ¢ nele
que: a) realizamos um primeiro diagndstico entoativo sobre 0 modo como se comportam os
sintagmas entoacionais dos enunciados produzidos pelos participantes da oficina; e b)
identificamos alguns potenciais temas (motivos de luto) que, posteriormente, serdo
recortados, a fim de serem reintroduzidos nas cangdes de modo a serem expressos sob novos
regimes de enunciagdo. Tudo isso € feito de forma muito dindmica — no mesmo tempo e no
mesmo modo — como estamos acostumados a recortar palavras ou temas do discurso de

nossos analisandos no cotidiano da clinica.

Importante ressaltar que nesse primeiro momento, instante de olhar, faz-se

12 Modo como Freud tratava o tempo de trabalho prévio, anterior 4 analise propriamente dita, cuja entrada ¢

concebida ndo como continuidade, mas sim como uma descontinuidade em relagdo ao que era preliminar.

1> 0 mediador faz uma pequena apresentacdo do modo como funcionaré a oficina. Aqui as diretrizes sdo mais
gerais e tém a fungdo de informar os participantes sobre 0 modo como a oficina ira proceder. Convengdes do
tipo horarios, duragdo de cada oficina, nimero de encontros, etc., sio pensados caso a caso.



233

necessaria a escrita do material narrativo que vai sendo colhido durante as conversas iniciais.
Recomenda-se, preferencialmente, a virtualizagdo dos enunciados em uma lousa, para que
todos acompanhem as palavras que cada um utiliza para contar sua propria historia. Esse
procedimento de escrita também facilita ao mediador reunir material suficiente para trabalhar
nas composigdes”*.

Em um segundo tempo, propomos um exercicio coletivo de musicalizagdo do texto
recolhido nas oficinas. Trata-se de estratégia persuasiva de estabelecimento de equivaléncias
entre o sistema da can¢do e o sistema da lingua natural, ou seja, de modo aproximado a
figurativizagdo enunciativa proposta pela semidtica da cangdo. Sabendo do risco da
apropriagdo pratica de um conceito tedrico, pensamos o procedimento de musicalizagdo
como a adog¢do voluntéria e operacionalizada desse modo de criar figuragdes proximas a fala.
Apostamos, com Tatit (1999, p. 151), que “a intersemioticidade com a lingua natural ¢ uma
fonte de sentido que compensa o frequente abandono de leis e de riquezas técnicas
especificamente musicais” e (nds acrescentamos) linguisticas.

Na pratica, tal procedimento diz respeito a leitura reiterada em voz alta do material
textual recolhido, a fim de que seja possivel localizar os tonemas que dao identidade
melddica ao texto. Regido actstica da frase mais importante em termos de concentragdo de
tensividade, o tonema servird como bussola para a harmoniza¢do que estarda vinculada
diretamente ao ato enunciativo.

A localizagdo dos tonemas implica, portanto, um procedimento de produgdo de
sentido que da forma a voz (aqui considerada em sua complexa forma tripartite, tal como
apresentamos no inicio). Nesse sentido, conserva-se a musicalidade da fala a0 mesmo tempo
em que, através da repeti¢cdo da leitura em voz alta, cria-se uma identidade interna dessa
estrutura que, apesar de ainda se apresentar em estado de arquicangdo”'”, ja nos mostra um de
seus principios organizadores fundamentais: a reiteragao.

O principio inicial para a organiza¢do de uma melodia ¢ a reiteracdo. Nao se trata,
portanto, de uma repeticdo qualquer, mas sim de uma repeti¢do estruturada que ocorre a
intervalos regulares (DIETRICH, 2008, p.196). Nesse sentido, o prototipo de ritmo que surge

a partir da musicalizagdo tende a se tornar mais complexo a medida que os motivos

1* Notamos aqui a importancia da presenca de um co-mediador para auxiliar o mediador principal da oficina

em tarefas praticas, tais como a escrita do material narrativo.

213 Tatit (2002, p. 26) empresta da Linguistica o prefixo arqui e define a arquican¢io como “o conjunto dos

tracos ou processos comuns as cangdes, a partir da neutralizagdo dos tragos especificos que as opdem entre si”.
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reincidentes sdo recortados, reiterados, e postos em forma de encadeamento a fim de
regularizacdo e estruturagdo de um continuo.

Outrossim, ¢ por intermédio do procedimento que chamaremos de “escansdo
entoativa” que o ritmo se firmard. A escansdo entoativa tem como fung¢do a delimitacdo dos
temas, seguindo a mesma logica da escansdo gramatical e da escansdo poética, cuja
referéncia ¢ o impulso de voz. Se na escansdo gramatical leva-se em conta o niimero de
impulsos de voz para pronunciar a silaba e na escansdo poética leva-se em conta o niimero
de impulsos de voz para se pronunciar o verso, na escansao entoativa, propomos que seja

. . . 216 , . . .
considerada a quantidade de impulsos de voz™ ° necessarios para enunciar um tema (le sujet).

Tipos de Escansao Referéncia

Escansdo gramatical Silaba
Escansao poética Verso

Escansdo entoativa Tema

A partir da delimitacdo dos temas, inicia-se o processo de musicalizagdo. Sdo os
proprios participantes que apontam para os lugares da cang¢do que cabem a introducao da voz
enlutada expressa através da passionalizagdo. Como vimos anteriormente, o estudo da
semidtica da cang¢do nos revela a configuragdo de um estado passional como soliddo,
esperanca, frustragdo, ciime, decepg¢do, indiferenca, ou qualquer outro que indique estados
de falta. Sendo assim, € inevitavel que o procedimento de musicalizacdo associado ao de
escansdo entoativa faca surgir um ritmo produzido nas rupturas igualmente espagadas.
Lembramos aqui Dietrich (2008), que afirma que o andamento (entendido como pulsagdo
basica construida pela propria peca) ¢ um elemento crucial para a determinacdo do efeito de
sentido de tematizagdo e passionalizagdo. Segundo o autor, ¢ o andamento que vai interceder
diretamente na duracdo de todas as notas do texto musical tomadas em conjunto, garantindo
a coesdo do sistema ritmico a0 mesmo tempo em que rege os componentes locais.

Vimos anteriormente que a aproximagao entre a métrica tragica e a praxis musical
nos permitiu descrever a organizagdo ritmica de tais componentes locais configurados pelo

sistema de combinagdes entre silabas longas e fracas. Se alongamos as duracdes das silabas,

2181 embrando que, nos trés casos, ao falarmos em voz estamos nos referindo a voz em suas trés dimensdes

citadas no presente texto.
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temos o efeito de atenuacdo do pulso (desaceleracdo). Por outro lado, se as cortamos de
modo a subdividi-las em duragdes menores, o pulso se torna exacerbado (aceleragio): “E a
possibilidade de concatenar e subdividir pulsos que permite o surgimento do efeito de
sentido de passionalizagdo e tematizacdo dentro de uma mesma can¢do, em um mesmo
andamento” (DIETRICH, 2008, p. 197).

A aplicacdo desse procedimento de valorizagdo das duragdes das vogais nos temas
de luto ¢ vista por nés como uma espécie de técnica executada pelo mediador quando os
participantes apresentam dificuldades para fazé-lo. Lembrando que a funcdo do mediador da
oficina ¢, sobretudo, a de facilitar a composi¢do — ele pode ou ndo intervir mais
enfaticamente nesse aspecto. Tudo dependerda do andamento do grupo. A forma como o
mediador da oficina realiza esse procedimento, bem como a eleicdo de certos temas em
detrimento de outros, sdo topicos que participam da discussdo acerca da ética do analista. O
mesmo acontece com o procedimento de harmonizagdo, que também passa a ser uma
atribuicao pratica do mediador. Sem haver necessidade de que ele seja um eximio musicista
ou compositor, 0 mediador precisa ter alguns conhecimentos basicos de harmonia para que
possa retransmitir sob forma de musica as inten¢des narrativas capturadas durante a oficina.

Basicamente, o mediador precisa saber que, reduzido a seus elementos essenciais, o
efeito de sentido de uma grandeza harmonica ¢ o de tensao (CARMO JR, 2007, p. 88).
Embora a harmonia tonal seja capaz de criar muitos outros efeitos de sentido, ha nela uma
oposi¢do harmonica basica entre tensdo vs. distensdo. Logo, o mediador de nossa oficina de
cangdo terd como funcdo o estabelecimento de uma logica de preparagdes e resolugdes
harmonicas que coincidam com a tensividade diagnosticada nos tonemas.

Se para Carmo Jr. (2007) uma melodia tonal ¢ uma cadeia de notas em cuja
extensdo se observam transformagdes de distensdo-tensdo e de tensdo-distensdo, € no
intervalo entre os graus”’’ I e V que tais transformagdes ocorrem de maneira clara. Em uma
escala diatonica de d6 maior, por exemplo, temos a nota d6 no grau I exercendo a funcdo de
tonica, € um sol no grau V exercendo a fun¢do de dominante. Logo, na marcha harmonica
que parte da tonica e vai para uma dominante, cria-se um efeito de tensdo; na marcha

harmonica contraria, de uma dominante para a tonica, cria-se um efeito de relaxamento®'®.

' Em teoria musical, o grau determina o momento harménico dentro de uma tonalidade. Cada grau ¢

representado por um niimero romano e recebe um nome proprio: I (Tonica), II (Supertonica), III (Mediante), IV
(Subdominante), V (Dominante), VI (Superdominante), VII Sensivel).

218 . . N ~ . ~ N . . ~
Tais efeitos tém relagdo com as vibragdes harmonicas conjuntas das notas de cada acorde, criando relagdes

de proporgdes complexas que ndao nos interessa aprofundar neste momento. Para maior esclarecimento da
questdo, ver a tese de Carmo Jr (2007) nas referéncias.
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Essas transformagdes de estado (tensdo-distensdo / distensdo-tensdo) criam uma
narratividade inerente a melodia, cujas marchas harmoénicas (por exemplo a passagem de
uma tonica para uma dominante) produzem demarcagdes nas cadeias sintagmaticas musicais
— demarcagdes chamadas cadéncias. O encadeamento sintagmadtico de um quinto grau para
um primeiro grau cria uma ‘“cadéncia perfeita” cujo efeito de sentido ¢ o de completude.
Carmo Jr.(2007) observa que essa cadéncia ¢ chamada de perfeita em virtude de seu carater
conclusivo.

Ha um outro tipo de cadéncia que confere a musica um sentido de continuidade, de
algo incompleto, tendo um efeito similar ao da virgula. Trata-se da “cadéncia imperfeita”,
realizada pelo encadeamento de quase qualquer acorde, porém mais frequente na marcha:
tonica (I), supertonica (II) ou subdominante (IV) e o acorde de dominante (V). Se
transpusermos tal sequenciamento para o campo harménico >, cada grau passa a
corresponder a um modo de acorde. Tomando como exemplo a cadéncia imperfeita

transportada para um campo harmonico de do, teremos o seguinte encadeamento:

C-Dm(e/ou) F- G

A marcha harmoénica do encadeamento acima pede uma resolugdo. Somente a
audicdo da sequéncia de tais acordes deixa claro o sentido que estamos a explicar. Contudo,
ha um terceiro tipo de cadéncia, chamada “cadéncia de engano”, que soa como se a musica
estivesse sendo interrompida. Carmo Jr (2007) afirma que nesse tipo de cadéncia o
compositor cria toda uma expectativa de cadéncia perfeita, mas, em lugar de o acorde da
dominante ser seguido pela tonica, o ouvinte ¢ surpreendido pela aparicdo de outro acorde,
geralmente uma superdominante (grau I'V), que produz um efeito de suspensao.

A pequena digressdo tedrico-musical que aqui apresentamos oferece subsidio a
articulacdo entre narratividade e harmonia. O manejo da fungdo desta ultima, ligado as
transformagodes de estado, permite ao mediador da oficina estabelecer equivaléncias entre a

funcdo harmodnica e o sentido da tensividade concentrada nos tonemas vinculados ao ato

% para os ndo-especialistas em harmonia, como eu, vale aqui mencionar que um campo harménico é o

conjunto de acordes gerados a partir de uma escala. Na escala de D6 maior temos os seguintes acordes: C (d6
maior) Dm (ré menor) Em (mi menor) F (f4 maior) G (sol maior) Am (14 menor) Bm5- (si menor com quinta
diminuta). Nota-se que em qualquer escala maior natural temos a sequéncia de tonalidades acima apresentadas:
maior, menor, menor, maior, maior, menor, menor.
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enunciativo. E possivel observar tal articulagdo no quadro abaixo, que conjuga cadeias

harmonicas e seus efeitos de sentido:

Tonema Efeitos de sentido Cadéncia Harmonica
Descendente Conclusivo Perfeita (V - )
Ascendente Continuidade Imperfeita (I- 11/ IV - V)

Suspensivo Suspensao De engano (V —1V)

O mediador articula as informag¢des melddicas aos temas apreendidos, conjugando-
os através do material resultante dos procedimentos de musicalizagdo, de escansdo entoativa
e de passionalizacdo. Constata-se, portanto, que tais procedimentos, somados a
harmonizacdo, ddo conta da homologagdo entre expressdo e conteudo operada pela mediacao
artistica (tempo de compreender”®) do coordenador da oficina. Isso quer dizer que tais
procedimentos se apresentardo como o arsenal tatico do mediador que, ao seu modo e estilo,
emprestara seu proprio material técnico-musical para facilitar a geragdo de sentidos.

Coelho (2007) afirma que compor ¢ virtualizar uma cang¢ao, criando o seu nucleo de
identidade virtual e fazendo-a existir pela relagdo significativa que mantém com o
enunciador-compositor. Segundo o autor, para que tal nicleo de identidade virtual ganhe
densidade existencial, ¢ preciso que uma instdncia organizadora busque a sua realizagdo
através de um enunciador-arranjador — no caso de nossa oficina, tal fun¢do estd bastante
articulada ao trabalho do mediador. Contudo, a can¢do s6 alcanca sua plenitude existencial
por intermédio do fazer do enunciador-intérprete que ao cantar, manifesta os valores inscritos
no nucleo da identidade virtual da cancao.

Para Luiz Tatit (1999), ¢ através do cantar que o enunciador “diz” alguma coisa com
o texto linguistico e melddico, e tal “dizer” pressupde um saber relacionado a tematica
expressa pelo componente linguistico. Sendo assim, € o ato de cantar que finaliza a sequéncia
de produgdo da cangdo, permitindo que enunciacdo e enunciado ganhem um mesmo corpo.
Surge aqui o terceiro e ultimo tempo de nosso dispositivo que, sob a égide de um momento

de concluir, refere-se ao ato de cantar.

20 Segundo Lacan (1945), a objetividade do tempo de compreender vacila com seu limite. Ele pode reduzir-se
ao instante do olhar, mas esse olhar, em seu instante, pode incluir todo o tempo necessario para compreender.
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A primeira observagdo a ser feita acerca desse terceiro tempo diz respeito a
atualiza¢do do ritmo que ocorre ao cantar. Podendo ainda apresentar algumas indefini¢des
em sua estrutura ritmica, a can¢do se firmard pelo proprio cantar, ja que ¢ nele que as
solucdes para eventuais problemas estruturais sdo encontradas. Em outras palavras, ¢é
cantando que o prototipo ritmico criado nas etapas anteriores amadurece ¢ impde modos
mais oficiais de dicgao.

Dito isso, € necessario apontar que o ato de cantar o proprio texto produz o encontro
entre enunciador, enunciado e enunciagdo. Entra em jogo aqui o terceiro tempo da pulsdo
invocante, denominado por Jean-Michel Vives tempo de “se fazer escutar”. Trata-se do
momento no qual o sujeito, ao procurar o ouvido do Outro para obter uma resposta, se faz
voz. Ao se fazer ouvir por intermédio desse canto, o ato de cantar permite ao sujeito
reconquistar sua voz.

Ao finalizarmos essa etapa de trabalho de descrigdo dos trés tempos de nossa
oficina, constatamos a necessidade de esclarecimento sobre o0 modo como esses tempos se
articulam. No que diz respeito a um plano cronoldgico mais amplo, a duragdo de cada um
dos trés tempos de nossa oficina ¢ variada. Pode ser que o ensaio preliminar dure dois, trés
encontros; ou pode ser que ele aconte¢a pari passu a outros procedimentos. Do mesmo
modo, pode acontecer com os outros tempos.

Se nossa experiéncia demonstrou que ¢ grande a flutuacdo dos participantes da
oficina, dada a propria caracteristica do publico e dos lugares em que trabalhamos®*', faz
parte de nosso esforco a elaboracdo de um dispositivo dinamico que contenha, na estrutura
de cada encontro, o proprio final do processo. A resolucdo mais plausivel que encontramos
para esse problema foi pensar em um minimo estrutural de dois encontros para que os trés
tempos de criacdo da “cancao de si” possam se efetivar. Nessa perspectiva, os trés momentos
passam a ser sincronicos, de modo que o tempo da oficina deva incluir em si mesmo, e a

cada encontro, a propria finitude do processo.

2l Em constante deslocamento, buscando um melhor lugar de vida, os refugiados estio hoje nesses locais, mas

podem ndo estar mais amanha.
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7.9. O conceito politico de Catarse (Kdtharsis) no interior de nossa proposta de
intervencao

As taticas e estratégias™** descritas até o presente momento estio subordinadas a uma
politica. Qual politica? A politica da falta-a-ser. Atacando a politica do Ego — aquela que
pressupoe que as forcas do Isso atrapalham o bom funcionamento do sujeito —, Lacan
apontara para o fato de que o analista trabalha com a falta ou a partir da falta, podendo ela ser
concebida em varias aspectos: falta de significante que complete o Outro, falta de relagao de
complementaridade, falta de ilusdo de uma felicidade total, etc. Serd essa politica que, para
ele, definird a ética da psicanalise.

Contudo, ha algo nessa concepcdo que nos permite tomd-la em sua dimensdo
estética? Para responder a essa questdo, necessitamos de uma definicdo de politica que
considere, além da trama dos jogos de poder, o aspecto do regime das trocas sociais e das
relacdes que vinculam os homens em seu convivio comum. Sendo assim, recorremos a
Jacques Ranciere (2005), filosofo que vé na base da politica uma estética primeira, ou seja,
um modo de, a0 mesmo tempo, dividir e compartilhar a experiéncia sensivel comum.

Segundo o autor, essa estética primeira — a “partilha do sensivel” — é uma espécie de
forma a priori da subjetividade politica, uma distribui¢do conturbada de lugares e ocupacdes,
um modo negociado de visibilidade que “faz ver quem pode tomar parte no comum em
fungdo daquilo que faz, do tempo e do espago em que essa atividade se exerce” (RANCIERE,
2005, p. 16). Além disso, ¢ preciso dizer que Ranciere (2005, p. 17) tende a ver as proprias
praticas artisticas como formas modelares de acdo e distribuicdo do comum, uma vez que,
elas sdo “maneiras de fazer que intervém na distribui¢do geral das maneiras de fazer e nas
relagdes com maneiras de ser e formas de visibilidade™.

Notamos que, nesse ponto, o adjetivo “estético” refere-se aquilo que possui a
capacidade de ser compartilhado. Tal concepcdo nos aproxima da compreensdo de politica
desenhada por Miriam Debieux Rosa (2016): uma politica calcada na experiéncia com o
outro, produzida na transmissdo que supde a priori a diferenca e a pluralidade, que permite
elaborar uma resisténcia aos modos modernos de fazer politica, dando énfase ao lugar
fundante da experiéncia compartilhada.

A palavra-chave “compartilhar”, a luz das reflexdes em torno da partilha do

sensivel, recupera uma interessante ideia de Ernst Gombricht (1995) sobre a experiéncia

222 ” . -

Segundo Lacan (1958), a tatica corresponde ao manejo de cada sessdo, aos combates travados em cada
encontro com os pacientes; e a estratégia seria a manobra da transferéncia conforme a sucessdo dos varios
encontros entre psicanalista e paciente.
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singular inerente a relagdo entre o artista e seu publico. O autor, a partir da teoria da
recepcdo, sustenta que a relagdo entre artista e espectador inaugura um tipo de laco especial
que produz o que chama de circulo encantado, no qual é possivel partilhar-se um segredo.
Esse segredo € o que para nos estd em jogo no conceito de sensivel de Ranciere (2005, p.
12). Nele constatamos um “sistema de evidéncias sensiveis que revela, ao mesmo tempo, a
existéncia de um comum e as divisdes que nele definem lugares e partes respectivas”. Uma
partilha do sensivel fixa, portanto, ao mesmo tempo, um comum partilhado e partes
exclusivas.

Desse modo, a estética, nas palavras de Ranciére (2005, p. 16), diz respeito a “um
sistema de formas a priori determinando o que se da a sentir”. Isso que se da a sentir, o
sensivel, ¢ o comum, e a partilha do sensivel implica dois significados conflitantes: no
compartilhamento desse comum e na cesura deste em partes. Segundo Vera Pallamin (2010),
essa nocao indica unido e divisdo de espagos, tempos e tipos de atividades que determinam a
maneira como um comum se presta a participacdo e como uns e outros tomam parte nesta
partilha.

E nesse plano das reparticdes no terreno do comum, das distribuigdes e lugares de
quem toma parte ou ndo desse comum, que se coloca a relacdo interna entre estética e
politica. Se a estética na concep¢ao do fildésofo se articula com o que se da a sentir, com a
partilha daquilo que ¢ comum, a politica pensada como a politica da falta-a-ser ¢ justamente
aquela que trata da partilha desse sensivel comum a todos: a experiéncia da falta.

Miriam Debieux Rosa (2016) da destaque a essa concepcao de politica pautada nao
apenas como poder e dominio sobre o sujeito, mas também como agdo no espago entre as
relagdes, ou seja, aquela que tem no horizonte a produ¢do do mundo comum. Segundo a
autora, a condicdo do comum ¢ sustentar a dimensdo do vazio como um espago que
possibilita a criacdo. Esse comum e as formas que tomam a comunidade sdo inscrigdes das
construcdes que se fizeram em torno desse vazio.

Logo, a politica ¢ a partilha do sensivel e o sensivel ¢ aquilo que ¢ comum a todos.
Em ultima instancia, aquilo que ¢ comum a todos ¢ a falta, bem como as constru¢des em
torno dela. Se o bem comum compartilhavel ¢ justamente a falta, compartilhd-la seria afirmar

a possibilidade de convivermos a partir de nossas diferencas.
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7.10 Experiéncia de compartilhamento e mimesis

E na experiéncia de compartilhamento que o sujeito pode se inscrever/ser inscrito

em um lago social. Maria Rita Kehl (2009, p. 162) sublinha que:

Assim como um significante representa o sujeito para outro significante, assim como
nenhum ato de linguagem se completa fora da relagdo com o outro, o sentido e o
saber extraidos de uma vivéncia s6 adquirem o estatuto de experiéncia no momento
em que aquele que os viveu consegue compartilha-los com alguém.

Lévi-Strauss, em seu famoso texto “A eficacia Simbolica” (1949/2008), investiga
um curioso caso de compartilhamento da experiéncia. Trata-se do relato da manipulacdo
psicologica do 6rgdo de um doente, realizada através do canto mistico de um xama da tribo
dos Cuna. O antrop6logo observa que, nesse ritual de cura, o canto do xama estava situado
no limite entre a medicina fisica contemporanea e as terapias psicoldgicas, tal como a

psicanalise:

a relacdo entre o monstro e a doencga € interior a esse mesmo espirito, consciente ou
inconsciente: ¢ uma relagdo de simbolo a coisa simbolizada, ou para empregar o
vocabulario dos linguistas, de significante a significado. O xama fornece a sua
doente uma linguagem, na qual podem se expressar imediatamente estados ndo
formulados ou até impossiveis de formular. E é essa passagem para a expressdo
verbal (...) que provoca o desbloqueio do processo fisiologico, vale dizer, a
reorganizagdo, num sentido favoravel, da sequéncia cujo desdobramento é sofrido
pela doente (p. 218)

Num exemplo tipico da sua abordagem dialética, Lévi-Strauss sugere que a cancao
de cura do xama estabelece um processo de recriagdo da experiéncia, dando forma a agdo

narrada em seu canto — modo de reconhecimento caracteristico da mimesis:

Em ambos os casos, propde-se trazer a consciéncia conflitos e resisténcias que até
entdo haviam permanecido inconscientes, seja por terem sido recalcados por outras
forgas psicologicas, seja — é o caso do parto — em razdo de sua propria natureza, que
ndo € psiquica e sim orgdnica, ou até simplesmente mecanica. Também em ambos
os casos, os conflitos e resisténcias se dissolvem, ndo porque a paciente deles va
tomando progressivamente conhecimento, real ou suposto, mas porque esse
conheci- mento torna possivel uma experiéncia especifica, na qual os conflitos se
realizam numa ordem e num plano que permitem seu livre desenrolar e conduzem
ao seu desenlace. Em psicanalise, essa experiéncia vivida é chamada de ab-reacéo.
Como se sabe, ela tem como condicédo a intervenc¢do ndo provocada do analista, que
surge nos conflitos do paciente pelo duplo mecanismo da transferéncia, como um
protagonista de carne e o0sso, em relacdo ao qual o paciente pode remontar e
explicitar uma situacdo inicial que permanecera nao-formulada (p.214).
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O fato de determinado conhecimento tornar possivel uma experiéncia especifica —
experiéncia na qual conflitos se realizam em determinada ordem e plano e, a0 mesmo tempo,
propicia a ab-reagdo dos afetos através de um modo de reconhecimento articulado & mimesis
— permite-nos mais uma vez tirar proveito do estudo da tragédia grega.

Em seu livro Poética (2015), Aristoteles realiza um estudo pormenorizado de cada
elemento que compde a tragédia grega, estabelecendo reflexdes muito importantes para o
estudo dos efeitos dessa experiéncia de compartilhamento especial que ocorre entre artista e
espectador. Aristoteles define a tragédia como a mimesis’>’ de uma a¢do em que a virtude
estd implicada. Essa atividade mimética produziria no espectador a experiéncia de duas
emocodes tragicas: o temor (phobos) e a piedade (eleos). A katharsis dessas emogdes se daria
através da acdo mimetizada que ¢ expressa em uma linguagem ornamentada, na qual cada
espécie de ornamento ¢ diversamente distribuida entre as partes.

Aristoteles afirma que a esséncia da arte se assenta sob o processo de mimesis. Nela
subjaz a aquisi¢ao de uma dimensdo de liberdade ou de autonomia por parte do poeta que ¢
suficiente para negar a existéncia de qualquer vocagao para subordinar a ideia de mimesis a
simples imitagdo do real. Logo, na mimesis aristotélica ndo se trata de reproduzir
desinteressadamente uma dada realidade, mas sim de uma intencdo deliberante das coisas
que nos dizem respeito e que dependem de nés. Atribui-se a ela o mais alto grau de
envolvimento do agente nas suas a¢des e o mais refinado nivel de consciéncia de seus atos.

A mimesis, nome da agdo, se relaciona, segundo Nussbaum (2009), com outras
palavras de sua familia: mimeisthai, o verbo mimétes, o nome do agente mimetikos. Com o
substantivo mimos, designam-se os textos dramaticos perdidos, por exemplo, os “mimos de

4 224
Sophron e de Xénarque ™

. O que nos importa aqui ¢ fazer notar que a familia da palavra
mimesis apresenta uma ascendéncia linguistica que, segundo os tradutores da edicdo
francesa, R. Dupont Roc e J. Lallot (1980), se enraiza numa forma de representagdo no
sentido teatral da palavra. Citando o fil6logo alemdo Hermann Koller, os autores indicam

que originariamente essa representa¢do seria de natureza orquestral, tendo no ritmo seu

2 paulo Pinheiro (2015), na introdugdo de sua tradugdo para o portugués da Poética de Aristoteles, chama

atencdo para a dificuldade de se traduzir o termo. O tradutor explica que as solugdes de que dispomos hoje para
esse problema transitam em torno de quatro possibilidades: a manuteng@o do termo grego em mimesis, tal como
propde Halliwell; a tradugdo para “processos imitativos”, como propde Else; a tradugdo por “representagdes”,
como propde Dupont-Roc e Lallot; ¢ a tradugdo para “imitacdo”, de Eudoro de Souza. Em sua versdo, Paulo
Pinheiro opta por utilizar a palavra aportuguesada “mimese”, dada a sua proximidade fonética com o termo
original em grego.

224 : 4
Farsa popular, entremeada de dangas e jogos, na qual se representavam os caracteres e costumes da época.



243

suporte essencial. As formas teatrais faladas e ritmadas eram desenvolvidas a partir da danga,
o que reforca para eles a origem teatral do termo.

Essa serd a leitura da mimesis que nos interessard. Embora a maior parte dos
tradutores modernos do texto aristotélico traduzam o termo mimesis por imitagdo, R. Dupont-
Roc e J Lallot (1980) optaram por traduzir a palavra para “representacao”. Estamos aqui
diante de uma iniciativa muito significativa e que merece grande cuidado, pois as questdes
em torno dessa tradugdo recuperam aquilo que interessa em nosso dispositivo clinico: a
questdo da representagdo como um “dar-se a ver”.

Na célebre oposi¢do entre mimesis e diegesis’>> no livro III da Republica, Platio
(2001) mantém como critério de mimética em poesia a presenca do discurso direto, que da a
ilusdo de o texto ser suportado por um outro que ndo o autor, diferenciando um texto
integralmente mimético de um texto teatral. Aristoteles, ao contrario, ndo faz disting@o entre
texto teatral e texto épico em termos de grau mimético.

Segundo Dupont Roc e J. Lallot (1980), a filosofia aristotélica ndo mais opde
epopeia e tragédia, a ndo ser em termos de modo. Para os tradutores, esse ¢ um deslocamento
capital, na medida em que a mimesis poética transborda o campo da obra e recobre, pelo
menos em parte, o que Platdo chamava diegesis. Esse alargamento da aplicagdo do termo ¢
acompanhado por uma banaliza¢do do conceito, levando-o, em definitivo, a ser associado ao
sentido de “atividade imitativa”. Essa variacdo sem limite no seu modo e nos seus objetos
resultou no uso corrente da tradugdo de mimeisthai por imitar.

A mimesis na Poética ndo tem outro objeto que nio seja o homem como sujeito
ético. Quando tomamos a lista dos objetos da mimética (caracteres, emogdes € agdes), ou a
lista dos objetos da tragédia (agdo, caracteres, pensamentos), o que sempre estd em jogo,
antes de qualquer coisa, ¢ o sujeito como suporte de uma acdo (prdxis). Por isso essa
importancia de analisarmos o componente dramdtico do conceito de mimesis.

A leitura da Poética nos mostra que a histéria como mimesis da agdo ¢ o essencial
da tragédia. Seus caracteres (que se relacionam de perto com a histdria) ocupam um segundo

plano. Portanto, a tragédia seria a mimesis da a¢ao e ndo a mimesis do homem. O poeta ndo

* Em sentido lato, sob o qual nos interessa ver a composi¢io platdnica, a diegesis consiste, assim, num

“discorrer (diegeisthai) sobre algo fora do campo da experiéncia imediata”, ndo se reduzindo somente ao que se
entende modernamente por “narrativa”, na medida em que inclui as diferentes modalidades de discurso. (Cf.
BRANDAO, 2010, p. 16)
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imita tal como se faz um decalque, afirmam Dupont Roc e Lallot (1980). Para os tradutores,
esse seria o trabalho do cronista. No entanto, afirmam que o poeta imita para representar os
objetos que lhe servem de modelos, e que a mimesis designa o movimento de objetos
preexistentes que resultam em um artefato poético. O foco ¢ colocado aqui sobre o objeto
representado que deve, para ser bem sucedido, obedecer as regras da arte (fekhne) tais como
definidas por Aristételes. Eis o motivo de os tradutores irem contra toda uma tradi¢do

. . . . 226
escolhendo traduzir mimeisthai por “representar”™”

e ndo por “imitar”.

Sabemos que a palavra representacdo se inscreve em uma longa tradi¢ao filoséfica —
fonte na qual, junto com Freud, a psicandlise bebeu. O sentido mais especifico que a
modernidade deu a ideia de representagdo ¢ revelado pelo alemdo Vorstellung (e
Darstellung), muito mais do que pelo francés représentation, ou o italiano rappresentazione.
Estes ultimos, derivados diretamente do latin repraesentatio®’, implicam a ideia de
substitui¢do (a imagem que estava no lugar do imperador ou de santos representados) ou a
ideia de repeticdo (repraesentatio de um evento célebre por sua repeticao). Por outro lado,
Vorstellung e Darstellung no alemao, com os prefixos vor- € dar- sdo menos proximos do
prefixo francés re- do que do prefixo pré-, ou seja, menos proximo da ideia de representar
como repeticdo e substituicdo, do que da ideia de representar como previsdo, antecipagao e,
finalmente, criacdo de uma forma.

Contudo, nosso interesse pela palavra “representagdo” esta no fato de ela recuperar
elementos importantes da teatralidade que sempre marcaram a psicanalise. Decio Gurfinkel
(2006) recupera a expressao acting out em psicandlise que, apesar de derivar diretamente do
“agir” (Agieren), em inglés ¢ composta por dois elementos principais: O out, que traduz um
movimento de pdr para fora de si sentimentos e pensamentos, ou seja, refere-se a um
expressar-se; 0 act refere-se a maneira como se d4 o movimento expressivo: através da agao
e de comportamentos. E aqui que o autor ressalta a proximidade dessa expressdo com a ideia
de uma dramatizagdo, ou seja, de uma representagao teatral.

“Ora, uma analise mais cuidadosa desta no¢do nos faz ver que o acento nio se

encontra no registro econdmico de uma descarga pela ac¢do, e sim no carater simbolico de

2% As conotagdes teatrais do verbo manifestam, segundo Guastini (2016), um trago especifico do pensamento
da lingua grega: o fato de o verbo grego mimeisthai ter uma forma média, mas um sentido ativo. Seu acusativo
pode designar tanto o resultado de uma agdo passiva de reproducdo de um modelo pré-formado, quanto um
processo ativo, produtivo, poético com justica, realizado pela mimetés. Entretanto, a autora refere que ¢
necessario conservar o trago que vem do sujeito, por assim dizer, bem como o trago que vem do objeto,
separando a atividade cognitiva do substrato ontologico do qual devera resultar.

**"Nogio ligada ao conceito helenistico-romano de evidencia e mais capaz de dissimular sobre as praticas

especialmente religiosas pagas e depois cristas.
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uma expressao pela acdo” (GURFINKEL, 2006, p. 182). Assim, se por um lado temos uma
descarga evacuativa pela acdo que, no limite, torna-se pura a¢ao sem sentido, por outro,
temos esse tipo de atividade expressiva semelhante a representagdo teatral. Gurfinkel (p. 187)
afirma que a diferenca fundamental desses dois modelos encontra-se precisamente na
presenga ou ndo do trabalho de simbolizacdo. “A teatralizac¢do, concebida como modalidade
de agdo expressiva, €, pois, uma verdadeira representa-a¢do”.

Philippe Lacoue-Labarthe (1991), em seu belo texto intitulado De [’éthique: a
propos d’Antigone, indica que ¢ absolutamente decisivo considerar que o prazer advindo da
mimesis € aquele que aponta para o khairé, uma alegria brilhante, ¢ ndo apenas para o
héduné (tornar agradavel). Aqui o autor ¢ enfatico dizendo que Aristételes foi mais longe do
que Lacan ao dizer que, se a tragédia tem o poder de katharsis € porque, enquanto mimesis
de uma agdo, ela autoriza essa kharis (alegria).

A alegria brilhante colocada diante dos olhos do espectador, através da
representacdo, recupera a relagdo entre mimesis e espetaculo. Lembremos que na Poética, 0s
elementos que caracterizam a tragédia — o mythos (enredo), éthe (caracteres), léxis
(elocucdo), dianoia (pensamento), e melopoiia [canto] — sdo colocados como partes da opsis
[espetaculo, encenacgdo]. Diante de tal definicao, Kibuuka (2008) ressalta que, ao se apontar
o carater representativo da tragédia, as personagens sdo marcadas com a expressao dronton
[Opdvtov], o que as distingue como personagens “que atuam”, “que fazem drama”,
enfatizando o aspecto performatico da tragédia.

Butcher (1951, p. 335) afirma que o verbo drdn, cognato de drdama, dron, é “a
palavra mais forte para expressar a no¢ao de fazer, marcando uma atividade exibida em uma
forma externa e energética”. Sendo assim, o autor conclui que os caracteres sdo conhecidos
ndo pelo que se diz deles, mas por “sua performance diante de nossos olhos” (p. 334, grifo
do autor). Logo, na poesia dramatica a propria personagem da trama se mostra em agao tendo
sua fala materializada por intermédio de um ator, o que relaciona o poema tragico com a
representacao visual de seu enredo.

Aristoteles diz que ¢ a encenacgdo que conduz os animos. A forga da tragédia ocorre,
segundo ele, na auséncia de competicdo dramatica e de atores. Além disso, acerca da
producdo das encenacdes (dpsedn), a arte do fabricante de objetos teatrais € mais importante
que a arte dos poetas. Tal afirmagao recupera uma importante consideragdo a ser feita sobre
nossa oficina: o poeta, que no caso sdo 0s nossos participantes, ndo sdo aqueles que

sustentam a performance, o espetaculo; isso estara a cargo do mediador e do co-mediador da
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oficina — fato que religa o trabalho do mediador da oficina aquele da chamada “mise-en-
scene”.

O papel do mediador de nossa oficina, a partir dessas coordenadas, passa a ser
aquele de sustentar o espetaculo. Caminhamos aqui junto com Lacoue-Labarthe que, em sua
leitura, aproxima o conceito de mimesis ao do termo “a imagem de” (imago). Nessa
perspectiva, sustentar o espetaculo significa viabilizar o lugar do espelho. E inevitavel nio
nos remetermos aqui a func¢ao do estadio do espelho que, para Lacan, ¢ o que leva a crianga a
se reconhecer como outro (inclusive como outro para si mesma). Quando esse outro ¢
integrado simbolicamente como imagem no Outro, cria-se uma imagem de si mesmo que ¢é
colocada no lugar do “eu”, permitindo a crianca ser reconhecida pelo Outro, a0 mesmo
tempo em que ela pode se reconhecer nessa imagem.

O mediador da oficina passa a ser entdo aquele que, ao permitir unidade simbdlica
através da representacdo — calcada na cena —, conduz o sujeito a figuragdo e a dominagao
daquilo que nele foi exilado. O ato de garantir a théatra, o lugar da encenagdo, coloca o
mediador da oficina como responsavel pelo espaco cénico que inclui também a fundacdo de
um publico. Nao era incomum, durante nossas oficinas, observarmos olhares e ouvidos
atentos de pessoas que ndo participavam ativamente do grupo, porém cumpriam essa
importante funcdo de publico, do espectador que assiste a uma cena. O trabalho do mediador
e do co-mediador incluia nesse quesito a inser¢do desses olhares — de fora e de dentro da
oficina —, na condi¢do de torna-los produto da perfomance. A performance produz olhar e o
olhar produz performance.

Constatamos que, tal como a estrutura da cura xamanica, nossa oficina de cang¢do
visa a promocdo de uma experiéncia que, segundo Levi-Strauss (1949/2008), organiza
mecanismos situados fora do controle do sujeito ao mesmo tempo em que se regulam
espontaneamente, desembocando num funcionamento ordenado. De forma anéloga, o
mediador da oficina exerce o mesmo papel do xama que ¢ muito bem definido no texto do

antropdlogo:

(...) O xama faz mais do que apenas proferir o encantamento, ele é seu herdi, pois
que ¢é ele que penetra nos 6rgdos ameagados liderando o batalhdo sobrenatural dos
espiritos que liberta a alma cativa. Nesse sentido, ele se encarna, como o
psicanalista objeto da transferéncia, para tornar-se, gracas as representagdes
induzidas no espirito do paciente, o protagonista real do conflito que este
experimenta a meio caminho entre o mundo orgdnico ¢ o mundo psiquico. O
paciente vitima de uma neurose liquida um mito individual opondo-se a um
psicanalista real. A parturiente indigena supera uma desordem organica verdadeira
identificando-se a um xama miticamente transposto (p. 214-215)



247

Eis a importancia de situarmos a mimesis como uma representacao, ja que a indugao
de representagdes no espirito da parturiente equivale aqui ao modo como se introduz, numa
ordem de representacdo, o sujeito produzido pelo percurso tematico criado na oficina (ver
capitulo 4). No ritual descrito por Levi-Strauss observamos as dores, o sangramento, todo o
sofrimento da parturiente sendo inscrito numa representagdo (mitica) daquilo que estava
acontecendo. As transformacgdes detalhadas no mito visaria a provocacdo de uma reagdo
organica na parturiente; contudo, ela ndo poderia incorpora-la na forma de experiéncia se ndo
viesse acompanhada de um real progresso da dilatagdo. E a eficacia simbolica que garante a
harmonia do paralelismo entre mito e operacdes do corpo.

Nosso trabalho vai exatamente nessa direcdo, ou seja, nessa capacidade de
reorganizagdo estrutural que a propria experiéncia da vivéncia intensa de um mito induz.
Vale ressaltar que aqui ndo estamos apontando apenas para o mito individual do sujeito, mas
sobretudo para a vivéncia desse mito coletivo que é o mito da méisica®®.

Lévi-Strauss (1949/2008, p. 217) propde que a eficacia simbdlica produzida pela
musica consiste precisamente nessa “propriedade indutora” de experiéncias miticas®*’ que
possuiriam, umas em rela¢do as outras, estruturas formalmente homoélogas que podem se
edificar com materiais diversos nos vdarios niveis do ser vivo — processos organicos,
psiquismo inconsciente, pensamento consciente.

Concluimos que a natureza do espetaculo proporcionado pelo xama diz respeito a
um chamado, um convite a revivescéncia da situacdo que estd na base do distirbio daquele

que esta tratando:

Ao curar um doente, o xamd oferece um espetaculo ao seu auditério. Que
espetaculo? Correndo o risco de generalizar apressadamente algumas observagoes,
diriamos que o espetaculo em questdo ¢ sempre uma repetigdo, por parte do xama,
do “chamado”, isto é, da crise inicial que lhe trouxe a revelagdo de sua condig@o.
Mas ndo devemos nos deixar enganar pela palavra espetaculo, pois o xama ndo

8 Claude Lévi-Strauss (1978/1989) apresenta-nos uma importante reflexdo acerca da masica como mito. Para
o antrop6logo, foi no periodo “da Renascenca e do século XVIII, que comegaram a aparecer as primeiras
novelas, em vez de histdrias ainda elaboradas segundo o modelo da mitologia”. Neste momento, o mito foi
relegado a um segundo plano no pensamento ocidental, em prol do romance. Lévi-Strauss aponta que,
curiosamente, foi por este periodo que ocorreu “o aparecimento dos grandes estilos musicais, caracteristicos do
século XVII e, principalmente, dos séculos XVIII e XIX”. Portanto, para o antrop6logo a musica assume a
fun¢do mitologica que o pensamento ocidental havia abandonado, sendo reformulada por compositores como
Frescobaldi (séc. XVII), Bach (séc. XVIII), Mozart, Beethoven e Wagner (séculos XVII e XIX) - tudo isso com
o objetivo de substituir a fungdo intelectual e emotiva que outrora foi exercida pelo pensamento mitologico.

229 ~ . ~ . . . .

As reflexdes de Lévi-Strauss (1978) estabelecem relagdes de contiguidade e similaridade entre as estruturas
mitologicas e musicais numa espécie de reconstrugdo continua em que, ao ser inventada, a musica ocidental
redescobre as estruturas que ja existiam no nivel mitologico.
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reproduz ou encena simplesmente determinados acontecimentos, ele os revive
efetivamente, em toda a sua vivacidade, originalidade e violéncia. E como ele volta
ao normal ao término da sessdo, podemos dizer, empregando um termo essencial da
psicanalise, que ele ab-reage. Como se sabe, a psicanalise chama de ab-reagdo o
momento decisivo da cura em que o doente revive intensamente a situac¢do inicial
que esta na base de seu disturbio, antes de supera-la definitivamente. Nesse sentido,
0 xami é um ab-reator profissional (LEVI-STRAUSS, 1949/2008, p. 196).

O procedimento de fazer o paciente reviver a emog¢ao de determinado acontecimento
visando uma ab-reagdo, ou seja, liberagdo do afeto ligado a lembranga trazida a consciéncia,
nos remete a experiéncia catartica descrita por Freud nos primoérdios da psicanalise®’.
Associado ao uso da hipnose, o método catartico permitiu a Freud iniciar a elaboracdo de sua
tese que dizia respeito a existéncia de uma soma de excitacdo normal circulante necessaria e
tolerada no sistema nervoso. Para o pai da psicandlise, no momento em que esse montante
ultrapassasse sua capacidade, seria preciso eliminar o excedente através de reagdes
emocionais, motoras e verbais. Assim, Freud percebia que, quando um acontecimento
desencadeava grande excitacdo emocional e esta ndo era escoada de forma adequada, o
excedente pulsional ali presente adquiria carater patogénico. O sintoma histérico era
definido, entdo, como uma forma particular de escoamento desse excedente de excitacdo,
figurando uma tentativa de lidar com aquilo que, por excesso, causaria mal e desequilibrio
das forcas pulsionais.

Contudo, o estudo da tragédia grega nos mostra que o efeito catartico ndo se refere
apenas a ab-reacdo dos excessos ndo simbolizados, mas sim a uma experiéncia de
conhecimento proporcionada pela atividade estética. No caso de nossa oficina, tal
conhecimento surge como o produto do compartilhamento da experiéncia entre os
participantes. Cada um, a partir da escuta de suas proprias narrativas, se conecta com o
proprio sofrimento, de modo a conhecer e reconhecer em si proprio a natureza de seus males.

Eis o tipo de conhecimento produzido pela experiéncia catartica que muito nos interessa.

%0 conceito de kdtharsis sempre foi caro a psicanélise, apresentando grande importancia para o entendimento
do funcionamento do psiquismo e das afecgdes nervosas. Breuer, especialmente, desenvolveu um método
denominado método catartico que consistia em um modo de eliminar os sintomas histéricos fazendo a paciente
recordar o momento e a circunstdncia em que o sintoma foi produzido pela primeira vez, geralmente um
acontecimento carregado de emogdo intensa que ndo era exteriorizada ou manifestada pela paciente. Essa
emocdo, por sua vez, era revivida e expurgada no momento em que o relato era efetuado. Assim que a emogdo
da paciente era escoada através da expressdo verbal, o sintoma desaparecia.
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7.11. A experiéncia catartica

Segundo Serra (2006), o resultado das pesquisas em torno da kdtharsis permite obter
trés grandes areas semanticas circunscritas em torno do termo: a primeira, entendida como
“purgacao”, quer no sentido hipocratico de elimina¢do de matérias nocivas para recuperar o
equilibrio do organismo, quer na dimensao ritual em que, pelo €xtase religioso, se alcanga o
mesmo efeito de reequilibrio, mas desta vez no que toca a experiéncia emocional; a segunda,
vista como “purificacdo”, essencialmente tomada no sentido religioso e moralista de
purificagdo de uma culpa; e por ultimo, a katharsis como “clarificacdo” — articulada ao
conceito de mimesis, assinala a ideia de que se refere a certa forma de aprendizagem.

Originalmente, kdtharsis ¢ um conceito politico que nos permite discriminar
diferentes modelos de subjetividade e diferentes maneiras de lidar com o mal no campo das
relagdes sociais (SILVA JR apud DUNKER, 2011, p.126). Duas formas sdo dadas: uma
primeira seria a kdtharsis positiva, modelo platonico que operando como expulsdo do mal
exclui o impuro para que a ordem se mantenha em sua pureza harmoénica. A segunda forma
seria a aristotélica que, por sua vez, representaria um modelo de subjetividade compartilhada,
no qual o mal precisa ser reconhecido, como originado nos proprios desvios das relagdes entre
os individuos, para ser, em seguida, reintegrado (DUNKER, 2011, p. 127).

Para Dunker (2011), detectamos na psicandlise vestigios desses dois modelos.
Segundo ele, o primeiro poderia ser denominado modelo do quimismo mental, cuja extragao ¢
platonica. Esse modelo esta presente na teoria freudiana da representacdo e domina todas as
metaforas que se organizam em torno da nocao de aparelho psiquico, os esquemas topicos e
os conceitos derivados do associacionismo. Dunker afirma que, do ponto de vista pratico, ele
aparece nas referéncias a catarse e a ab-reagdo dos afetos. O segundo modelo, de inspiragdo
aristotélica, aparece indexado, por exemplo, em noc¢des como identificacdo, projecdo e
introjecdo. Suas referéncias praticas sdo a nocao de transferéncia, as estratégias de trocas, € as
relacdes possiveis entre o sujeito € o outro.

Jacques Lacan trabalhou o conceito de kdtharsis no Semindrio 7 (1959-60/1991). Ao
aproximar a ética tragica da ética da psicanalise, o psicanalista introduz como objeto de
estudo a peca Antigona, de Sofocles. Tecendo comentdrios sobre a kdatharsis enquanto
procedimento de promog¢do de descarga (as vezes motora) em ato de uma emocdo que

permaneceu suspensa, Lacan dd énfase a acepcdo de “purgacdo”. Nao escondendo a
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ambiguidade do termo, sobretudo no que diz respeito ao campo médico, ele assume a
dificuldade de diferenciar os sentidos de purgacdo e de purificacdo dessa palavra.

Lacan lembra que, na Politica de Aristoteles, a katharsis ndo se constitui como efeito
ético, nem efeito pratico, mas sim como o que Lacan chamou de “efeito de entusiasmo”.
Nesse momento ele a associa a musica: “trata-se entdo da musica mais inquietante, daquela
que lhes arrancava as tripas, que os fazia sair de si mesmos, como para nés ¢ o /4ot ou o rock’n
roll, e quanto a qual tratava-se de saber para a sabedoria antiga se era preciso ou nao proibi-
la” (LACAN, 1959-60/1991, p. 292). Logo, a katharsis lacaniana estaria relacionada a um
efeito de apaziguamento obtido na ocasido do contato com um tipo especifico de musica. A
oposicdo entre os enthousiastikas e os chamados pathétikous (presa da piedade e do temor e
que, por consequéncia, sdo apaziguados pela musica da tragédia) serve, no fundo, para

discernir o tipo de musica que apazigua os diferentes tipos de espectadores.

7.12 A kdtharsis como experiéncia de clarificacio ou esclarecimento

A palavra katharsis relaciona-se historicamente com as palavras kathairo e katharos.
Segundo Nussbaum (2009), quando examinamos todo o espectro de uso e o desenvolvimento
dessa familia de palavras, torna-se bastante evidente que o significado primeiro, permanente e
central ¢, de modo aproximado, o de “aclaracdo” ou “clarificacdo”, isto ¢, de remocdo de
algum obstaculo (po, nddoa, obscuridade ou mistura) que torna a coisa em questio menos
clara do que em seu estado proprio. A autora lembra que, em textos pré-platdnicos, essas
palavras sdo com frequéncia usadas em referéncia a dgua clara e limpa, livre de lama ou algas
ou a parte de um exército que nao estd funcionalmente inapta ou impedida.

Assim, o uso mais conhecido da palavra katharsis, a “purgacdo”, ¢ uma aplicagdo
especial desse sentido geral. A purgacdo liberta o corpo de impedimentos e obstaculos
externos, aclarando-o. A associacdo com a purificacdo espiritual e a pureza ritual parece ser
um outro desenvolvimento especializado, dado o forte vinculo entre essa pureza e a liberdade
fisica com relagdo a manchas ou sujeiras.

Ao retornamos a utilizagdo platdnica do termo, percebemos que ele preserva esse
quadro geral. A cognicdo katharos ¢ o que temos quando a alma ndo ¢ impedida por
obstaculos corporais. Kdtharsis ¢ o aclaramento da alma pela remocgdo desses obstaculos.
Assim, 0 katharon torna-se associado ao verdadeiro ou ao verdadeiramente passivel de se

conhecer, o ser que alcangou a kdtharsis com o saber verdadeiro ou correto. Encontramos,
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assim, até mesmo expressdes como katharos apodeixai, significando ‘“demonstrar
claramente”.

Nussbaum (2009) afirma que no tempo de Aristoteles o uso epistemologico de
katharsis e katharos se torna comodo e natural. Ela cita Xenofonte, que fala de um katharos
notiis, aquele que conhece de forma clara e verdadeira. Cita também Epicuro, que em seu
epitome escrito para Pitocles fala em uma katharsis physikon problematon, uma “clarificagdo
dos dificeis problemas da filosofia natural>'“. Nussbaum ainda cita a Analitica primeira de
Aristoteles, que faz referéncia a uma necessidade de examinar e indicar cada uma dessas
coisas com clareza (kathards). Na teoria retérica, a familia de palavras torna-se imiscuida,
indicando a qualidade desejada de clareza e liberdade com relacdo a obscuridade na dicgao.

Constata-se, portanto, que a palavra katharsis em nada se separa semanticamente de
sua familia. Ela designa simplesmente o processo que origina um resultado katharos: a
remocao de obstiaculos cuja auséncia da esse resultado. Serd nesse sentido que poderemos
dizer, segundo Nussbaum, que ‘“aclaracdo” e “clarificagdo” serdo sempre os significados
apropriados e centrais para kdtharsis, mesmo em contextos médicos e rituais. Para a autora, ¢
no contexto da retorica e da poesia que encontramos razao suficiente ndo apenas para assim
traduzir a palavra, mas também para pensar a “aclaracdo” em questdo como psicologica,
epistemologica e cognitiva, e ndo como literalmente fisica.

Atribuimos a Aristételes uma concep¢do mais generosa das maneiras pelas quais
chegamos a nos conhecer, ja que para ele a clarificagdo pode certamente acontecer por meio
de reagdes emocionais, como diz a defini¢do. Nesse sentido, a visdo de Aristoteles estaria
bastante afinada com a maneira de pensar a clinica em nosso trabalho e — por que nao —
também com o método desenvolvido pela psicanalise.

Para explicar de que modo podemos apreender o sentido de clarificacdo na
katharsis, Nussbaum (2009) se vale da tragédia de Antigona, mostrando como o aprendizado
de Creonte surge em meio a dor pela morte do filho. Diante de um personagem tragico como
esse, com frequéncia ndo ¢ o intelecto, mas a propria reagdo emocional que nos leva a
entender quais sao nossos proprios valores. Apesar de as emogdes serem capazes de distorcer
0 juizo, Nussbaum afirma que elas podem também nos dar acesso a um nivel mais verdadeiro
e profundo de n6s mesmos, a valores e compromissos que estiveram ocultos sob a ambi¢do ou

racionalizacdo defensiva (como ocorreu no caso de Creonte).

1 Kathairo significa “explicar” nos fragmentos do Peri Physeos de Epicuro.
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Algo analogo parece ocorrer em nosso dispositivo. O sentimento de solidariedade
que liga os participantes da oficina faz com que reconhegam uns nos outros um sofrimento
comum do qual padecem. Em uma das cangdes criadas nas oficinas (Faixa do 9 CD anexo),
tal sentimento foi muito bem metaforizado pela letra construida a partir da fala de duas vozes

circenses vindas do Peru:

Quando dos cuerpos son un solo / No és necessario tanta fuerza / E preciso confiar /
tener equilibrio / No olvidar

La responsabilidad de cuidar del otro

A responsabilidade de cuidar uns dos outros revela-se como uma forma de produzir
reconhecimento, permitindo aos participantes uma maior compreensao daquilo que os aflige.
Esse tipo de compartilhamento da experiéncia produz esclarecimento e faz com que a
experiéncia perdida, exilada pelo trauma, se apresente novamente como uma unidade para o
sujeito.

Obviamente, hé autores que interrogam essa dimensao de aprendizado da katharsis.
Jonathan Lear ¢ um deles. O helenista afirma que hd na Poética uma leitura sobre as formas
de prazer geradas pelo aprender. No entanto, Lear lembra que esse texto versa sobre os
prazeres mais elementares que podem ser originados da mimesis. Haveria para ele, portanto,
dois prazeres distintos na contemplagdo: um prazer cognitivo em entender as suas causas, €
um prazer mimético em apreciar a habilidade de um artista ao representar com destreza
criaturas feias. Esse prazer mimético, segundo Lear, estaria concentrado na Poética.

Para Jonathan Lear, a razdo pela qual Aristoteles direciona sua atencdo a
representacdo artistica de um animal feio, por exemplo, esta no desejo de diferenciar o prazer
originado da mimesis do prazer que se possa sentir com a beleza do animal em si. Lear opde-
se, portanto, a ideia de que o prazer tragico estaria identificado com o prazer resultante de
uma compreensao — o fato de o prazer tragico exigir uma compreensdo adequada da trama e
um exercicio das faculdades cognitivas ndo significa que o prazer proporcionado pelas
tragédias provenha diretamente desse conhecimento. Assim, o prazer da tragédia ndo seria um
prazer cognitivo, mas mimético, ou seja, aquele que deriva da identificacdo ou do
reconhecimento do objeto imitado pelo artista. Tal prazer surgiria da admiracdo com que foi
executado pelo artista.

Apesar de suas criticas irem de encontro as ideias de Nussbaum, Jonathan Lear ndo

deixa de observar que a tragédia, em certo sentido, possibilita uma educagdo para as respostas
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emocionais da vida real. Ou seja, hd algo em Lear que ainda mantém relagdo com a leitura de
que a fungdo da tragédia ¢ realizar, por meio da piedade e do temor, o esclarecimento das
experiéncias que inspiram tais emogdes. Essa ideia requer que traduzamos a expressao “por
meio da piedade e do temor” pela perifrase “por meio da representacido de eventos dignos de
piedade e temor”.

Jean-Michel Vivés (2010) recorre a tese aristotélica de Piera Aulagnier” para
compreender o prazer ligado a representacdo destas situacdes, as quais sdo ligadas a afetos
desagradaveis. Segundo o psicanalista, Aulagnier fala de um “prime de plasir’ (bonus de
prazer) relacionado ao ato de “colocar em forma representativa” determinado contetido, ato
que faz parte da atividade de pensamento. Esse prazer minimo inerente a atividade de
representacdo, bem como o desejo de perpetuar o prazer, ¢, segundo os autores, o que traz
folego e movimento para a vida psiquica .

Vives afirma que, para Aulagnier, o prazer da criacdo ndo ¢ tomado pela beleza da
contemplacdo da imagem do objeto, pela producdo de sua representacdo. Esse ganho de
prazer, sem o qual a atividade psiquica cessaria, resulta de uma parte da experiéncia de
satisfagio memorizada, e de outra parte do prazer de colocar em forma. E isso que, segundo o
autor, nos permite compreender aalquimia da operagdo de substituicdo do prazer por
desprazer no quadro da tragédia classica, bem como o trabalho de representacdo que opera
tanto no poeta quanto no espectador. A katharsis estd ligada a acdo representativa que,
segundo Vives, consiste no ato de colocar em representacdo, ou seja, a representacao
aplicada, provocando um prazer formal fornecido pelo ato de coloca-la em forma.

A énfase no prazer da atividade representativa recupera a importancia das duas
funcdes da linguagem lidas por Monique Schneider (1994) em Freud: a linguagem enquanto
evocadora de uma acdo se situando para além do lugar onde se efetua o discurso; e a
linguagem sendo ela propria instrumento de uma operacdo, tal como na confissdo, na
acusacdo e na injun¢do. Segundo Schneider, essas duas fun¢des do enunciado podem ainda
ser relacionadas a distingdo que Benveniste®> empresta dos estudos de Austin®”,

A narrativa — que no fundo se refere a um ato de fala, ou ao préprio uso da

linguagem caracterizado por Austin como ato performativo (na medida em que a linguagem ¢

220 autor faz referéncia a obra La violence de | ‘interprétation, de Piera Aulagnier (1975).

3 Distingfio entre a fungdo declarativa e a fungéo performativa da linguagem.

% Os estudos de Austin (1990) mostram que a linguagem nio é o equivalente do ato (como na tese freudiana),
mas sim o proprio ato.
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compreendida como acdo) — estd relacionada com duas atividades, o contar (Erzdhlen) e o

mostrar (Darstellen):

No primeiro modo [contar] a mediagio do narrador nio é oculta. E visivel. O
narrador ¢ aparente e ndo dissimula sua presenca. O leitor sabe que a historia €
contada por um ou varios narradores, mediada por uma ou varias “consciéncias”.
Esse modo, o do contar (também chamado diegese), é sem divida o mais frequente
em nossa cultura, das epopeias as noticias de jornal, passando pelos romances. No
segundo modo narrativo, o de mostrar, também chamado mimese, a narragdo ¢é
menos aparente, para dar ao leitor a impressdo de que a historia se desenrola sem
distancia de seus olhos, como se ele estivesse no teatro ou no cinema. (DUNKER et
al, 2016)

Lacan mostra, nesse sentido, que esta presente na tragédia a coloca¢do em ato de
algo singular do sujeito. Antigona, segundo Vives (2010), nos faz ver de fato o ponto de vista
que define o desejo, que esta representado pelo brilho insuportavel de sua escolha, que nos
retém, nos interdita e nos intimida naquilo que tem de desconcertante: o fato de ser ela uma
vitima voluntaria.

Segundo Lacan (1959-1960/1991), ¢ do lado dessa atracdo que deveriamos procurar
o verdadeiro sentido, o verdadeiro mistério, a verdade que porta a tragédia. O fato de que,
através da imagem do temor e da piedade somos purgados, purificados e — a partir de nosso
estudo — clarificados (esclarecidos) de tudo o que é da ordem da série do imaginario™>. A
katharsis, nesse sentido, consistiria no esclarecimento do imaginario a partir de uma imagem
em particular. Vives (2010) cita como exemplo o romance Moby Dick, no qual o autor
consagra um capitulo inteiro para falar sobre a “brancura” brilhante do cachalote. Nao era
nem o tamanho, nem a aparéncia monstruosa que tornava a baleia assustadora, mas sim a sua
cor branca. “A imagem do cachalote em sua brancura brilhante faz signo sobre outra coisa,
sobre um ex-tasis da representagio” (VIVES, 2010, p.32). Essa imagem brilhante faz barreira
a coisa que esta além de todo sentido, de todo discurso. E porque o sujeito se aproxima do que

deseja que a funcdo da imagem, em seu brilho, emerge como barreira.

3 Ao formular a kdtharsis como a purgagdo das paixdes “temor” e “piedade”, Lacan aponta para o fato de que
seria do lado da comogdo causada por essas paixdes singulares que somos purgados e purificados de tudo que é
da ordem da série do imaginario. Sendo assim, é por intermédio de uma imagem que o processo catartico opera,
bem como ¢ o lugar singular do “entre-dois” (dois campos simbolicamente diferenciados) que faz com que esta
imagem tenha destaque sobre as outras. Nesse ponto, Lacan faz alusdo ao lugar da segunda morte imaginada
pelos herois de Sade — uma morte simbdlica que, para além da morte fisica, assinala a completa destrui¢do do
sujeito no mundo do significante. Antigona se coloca nessa zona entre-duas-mortes, entre o0 mundo dos vivos e o
mundo dos mortos, realizando a ultrapassagem do limite radical do desejo que, para Lacan, leva os nomes de
piedade e temor. E nesse ponto que Lacan afirma que a kdtharsis tem o sentido de purificagdo do desejo, e que &,
na medida em que ndo deixa o espectador ignorar onde estd o pélo do desejo, que o Epos tragico mostra que o
acesso a ele necessita ultrapassar ndo apenas todo o temor, mas toda a piedade.



255

Lacan diz: a arte cerne e lustra a Coisa, no sentido de fazer brilhar. O que é cernir? E
circunscrever, limitar com um contorno. Vimos anteriormente que o ekphanestaton, o que
aparece com mais brilho (Schein), é o Belo. Pelo desvio da ideia, a obra de arte passa na
caracterizacdo do Belo enquanto ekphanestaton (cegante, como diz Lacan, em que ele
transfigura o objeto e a delicia, a Coisa). Lacoue-Labarthe (1991) fala em “lustral”, ou seja,
aquilo que qualifica o objeto que a arte faz surgir, tal como no caso da maga de Cézanne*°.

A lustragdo ¢ um ritual de purificagdo ndo somente através da dgua. Lustro também
indica um tipo de purificacdo através das chamas ou, ainda, significa igualmente rodar em
torno, cercar. Contudo, Lacoue-Labarthe ressalta a importancia do sentido de iluminacao do
verbo lustrar. Diz o autor que, em numerosas ocorréncias, sobretudo nos poetas, encontramos
expressdes como luce lustrare ou lumine lustrare, que significa “passar pela luz alguma coisa,
espalhar ou derramar sua luz sob alguma coisa”. Nesse sentido, o lustre, antes de ser um
aparelho de iluminagdo relativamente trabalhado e luxuoso, serd aquilo que joga brilho ou
langa luz.

Eis a dimensdao de clarear, lancar luz: a funcdo catartica, como esclarecimento ¢
aprendizado sobre as emogodes (presentificadas em nossa oficina), se realiza através da
mimesis da acdo entendida por n6s como representacao. Tal experiéncia que, como dissemos,
produz unidade simbolica, permite a retomada de partes da experiéncia que foram exiladas

pelo trauma.

2% “No momento em que a pintura se volta uma vez mais sobre si mesma, no momenta em que Cézanne pinta

magas, trata-se evidentemente de que pintando magas ele faz algo bem diferente de imitar magas — embora sua
ultima maneira de imitd-las, que ¢ a mais impressionante, seja a mais orientada para uma técnica de
presentificagdo do objeto. Porém, quanto mais o objeto € presentificado enquanto imitado, mais abre-nos ele essa
dimensdo onde a ilusdo se quebra e visa outra coisa. Cada qual sabe que ha um mistério na maneira que tem
Cézanne de pintar magds, pois a relagdo com o real, tal como nesse momento se renova na arte, faz entdo surgir o
objeto de uma maneira que € lustral, que constitui uma renovagdo de sua dignidade, por onde essas insergdes
imaginarias, digamos assim, sdo datizadas de uma nova maneira. Pois, como ja foi observado, estas ndo podem
ser desvinculadas dos esforgos dos artistas anteriores para realizarem, eles também a finalidade da arte.”
(LACOUE-LABARTHE, 1991, p.172)



256

Cancoes de si: Dois exemplos
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8. La Esperanza de los immigrantes: uma cancio-homenagem a realidade faltosa

Algumas vozes se aproximam e integram o grupo que realizard a oficina. Apds o
mediador dizer que aquele era um espago para construir can¢des, uma voz pede um tema.
Alguém diz: “la esperanza!” O mediador pergunta qual a esperanca de cada um. Uma
primeira voz responde “La esperanza de trabajo”. Uma outra diz: “la esperanza de un hogar”
(a esperanga de um lugar). Uma terceira voz diz “la esperanza de documentos”. “La esperanza
de vivir”, diz outro sujeito. “La esperanza de crescer como persona y artista”, diz uma outra
voz. Alguém ressalta: “continuar com a esperanga de ter esperanga”. Por ultimo, alguém diz,
“a esperanca de criar algo”. Todas as frases sdo escritas numa lousa.

Comega entdo o processo de constru¢do da cangdo. A primeira operagdo que uma das
vozes realiza ¢ uma certa limpeza dos artigos definidos que fazem referéncia a cangdo. “La
esperanza de trabajo” se torna “esperanza de trabajo”. Substitui-se também na segunda frase o
artigo definido por um artigo indefinido deixando-a da seguinte maneira: “una esperanza de
un hogar”. Mantemos “la esperanza de documentos” com o artigo definido e em seguida as
vozes participantes também cortam o artigo da frase “esperanza de vivir’ e da frase
“esperanza de vivir como persona y artista”. As duas ultimas frases sdo colocadas de forma a
poderem ser articuladas entre si. A frase fica: “Continuar con mi esperanza de crear algo”. Eis

a letra completa:

Esperanza de trabajo / Una esperanza de un hogar / La esperanza de documentos /
Esperanza de vivir / esperanza de crecer como persona y artista / continuar con mi
esperanza de crear algo.

Que transformagdes sutis sdo essas operadas na retirada de artigos e substitui¢cdes por
artigos indefinidos? Sabe-se que acompanhada de um artigo definido uma palavra designa um
objeto da realidade tido como objeto Unico e identificado, um objeto especifico (ATHAYDE,
2005). Ou seja, o artigo definido estd associado a situacdes de interlocugdo e de conhecimento
partilhado entre os falantes. Surge, desse modo, a clara defini¢do de um tipo de demanda que
nos ¢ conhecida na clinica do refligio: a necessidade de documentos.

O artigo indefinido tem uma fun¢do distinta, pois realiza nos enunciados uma
operagdo de extracdo de um elemento singular, indeterminado, de certo conjunto, ou seja,

apresenta um aspecto disjuntivo™’ (MATEUS et al, 2004, p. 163). Assim, observamos a

7 A categoria da jungio e seus dois funtivos, a conjungdo e a disjuncdo, foi introduzida por Greimas em seu
livro Sobre o Sentido II (2014). Conjunc¢do e disjungdo sfo termos que dizem respeito ao sujeito e ao objeto, a
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significativa transformacdo de um elemento singular - “uma esperan¢a de um lugar” - para um
elemento indeterminado que apresenta certo aspecto disjuntivo.

A auséncia de um determinante nas frases “Esperanza de trabajo”, “Esperanza de
vivir” e “esperanza de crecer como persona Yy artista” traduz-se numa designacao
mais genérica, mais focada no valor denotativo da realidade referida, numa perspectiva
mais indefinida sobre o nome como conceito. Ouseja, ¢ necessario pensar nessas trés
esperangas como conceito e ndo como entidade particular ou concreta, diferente da esperanga
de um lugar e da esperanca de documentos que parecem dotadas de valor referencial,
perspectivando uma realidade definida, especifica.

Iniciamos o procedimento de musicalizagio™®, durante o qual repetimos em voz alta
as frases escritas na lousa a fim de localizarmos algumas melodias e possiveis ritmos. O tom
de G (sol maior) foi sugerido por um dos participantes, ja que era o tom de um rock argentino
de que ele dizia gostar muito. A musica surge e, para fixa-la, cantamos muitas vezes. A voz

congolesa que sempre nos acompanhou acrescenta uma versao em franceés:

Espérance de travaille / Un esperance d’un lieu / I’espérance des documents /
Espérance de vivre / Espérance de croitre comme une personne et artiste / continuant
avec mon esperance de crer quelque chose

Assim nasce a cangdo intitulada “La Esperanza de los imigrantes” (Immigrant's

Song, Faixa 10 do CD anexo).

Esperanza de trabajo / Una esperanza de un hogar / La esperanza de documentos /
Esperanza de vivir / esperanza de crecer como persona y artista / continuar con mi
esperanza de crear algo. / La esperanza de documentos / Esperanza de vivir /
esperanza de crecer como persona y artista

Espérance de travaille / Un esperance d’un lieu / ’espérance des documents /
Espérance de vivre / Espérance de croitre comme une personne et artiste / continuant
avec mon esperance de crer quelque chose

A cangdo apresenta-se como uma espécie de rendilhado circular, no qual o fim se

converte em recomeg¢o. Em sua triplice repeticdo, a Gltima estrofe ¢ cantada em francés. Os

partir dos quais se constrdi o modelo narrativo dos enunciados de estado e de transformag@o. Um sujeito pode
passar do estado disjunto para o estado conjunto com o objeto (percurso de conjun¢do) e, inversamente, um
sujeito pode passar do estado conjunto ao estado de disjung@o com o objeto (percurso de disjungdo).

238 . . . .
Procedimento discutido e apresentado anteriormente.
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quatro segmentos da cancdo perfazem a tematizacdo da esperanga. Apesar de ser uma cangdo
predominantemente tematica, o primeiro segmento ocupa uma grande regido no que diz

. . 239 ~
respeito ao campo de tessitura™ da cangao.

ran

espe ca

ran

de une espe ca

traba deum gar

jo ho

No primeiro segmento, no que diz respeito ao plano local**, observamos um salto
intervalar®*' entre a silaba “ca” e a preposi¢do “de”, que indica uma perda abrupta de tensio
criada logo no inicio da canc¢do. A expansdo da tessitura, ja nas primeiras inflexdes da musica,
satura os niveis de tensdo, levando a necessidade de atenuagdo. Através do movimento em

graus imediatos®® nos intervalos entre “de”, “traba” e “j0”, a can¢do vai desacelerando...

% Em linhas gerais, a teoria da melodia de Tatit é construida em torno de duas categorias do plano da expressio

musical solidarias entre si: a fessitura (o campo de alturas de uma melodia, que pode ser concentrado ou
expandido) e o andamento (o campo de duragdes de uma melodia, que pode ser acelerado ou desacelerado).
Essas duas categorias constituem o “macro-sistema” da melodia da cang¢do popular.

% A fim de facilitar o vocabulario, utilizamos as expressdes “global”, para nos referirmos a dimensio extensa, e
a expressdo “local”, para a dimensdo intensa (segmentacdo do texto em partes). Plano global e plano local
remonta a no¢do de todo e de parte. Tais nogdes serdo importantes para a metodologia de analise das cangdes de
si, justamente porque mostram o modo como o sentido é construido ao longo do texto.

! Graus imediatos e saltos intervalares sio fendmenos pertinentes ao nivel do intervalo. Eles manifestam
diretamente o estado tensivo da categoria juntiva: quanto menor o intervalo, maior a percepgdo de conjungdo. O
ouvido percebe a diferenga entre as frequéncias de cada uma das notas de um intervalo: intervalos maiores
exigem um maior esfor¢o de transformacdo da onda sonora. Da mesma maneira, diregdes descendentes sugerem
repouso, assim como inflexdes ascendentes apontam para um aumento da tenséo.

2 0 movimento em graus imediatos refere-se a essa decida das silabas “de” — “traba” — “jo” bem delineada na
tatitura, tal como uma escala ou uma “escadinha”.
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atenuando... a0 mesmo tempo em que cria uma espécie de previsibilidade escalar que
minimiza o residuo do excesso de tensdo instaurada logo no inicio.

Em seguida, observamos um ganho abrupto de tensdo através de um salto intervalar
que reequilibra as forcas tensivas (intervalo entre “jo”’e “una”). Surge mais uma série de graus
imediatos que aos poucos vai reconstruindo a continuidade do percurso. Ha duas diferentes
inflexdes na palavra hogar. Inicialmente, quando a cancdo foi criada, a palavra foi entoada na
mesma nota (sol), criando um tonema>* de suspensao tipico de frases exclamativas. Porém,
quando o coro fixou a melodia, apds canta-la repetidas vezes, instaurou-se um tonema
ascendente que corresponde a curva entoativa da interrogagao.

Se inicialmente a curva melddica da frase “esperanca de trabajo” instaura um tonema
descendente que dava um tom asseverativo-afirmativo ao enunciado, agora podemos
considerar a hipdtese de que, junto com interrogacao total verificada na frase “esperanga de
um lugar?”, é possivel considerar a presenca de um movimento meldédico compativel com a
curva entoativa de uma interrogacdo parcial. A andlise do plano global deste segmento da

musica nos permitira verificar que tal enunciado configura, na verdade, uma pergunta.

8.1 Esperanca de trabajo?

O valor euférico™** introduzido no inicio da cangdo gera uma forca de expansio que,
como dissemos, vai ser atenuada através do movimento de graus imediatos no plano local. Ja
no plano global da can¢do, a atenuacdo se dara através de uma gradagdo descendente que
incide diretamente sob a tonica da palavra “esperanca” (que aparece pela segunda vez no
segmento). Da-se inicio a uma lenta distensao (parada da parada) que nos faz constatar, apres-
coup, que a palavra “esperanca” retém (continuacdo da parada) alto indice de tensividade.

Se tomarmos o primeiro segmento em um plano mais global, ¢ possivel identificar
um tonema de cadéncia que nos coloca diante de duas possibilidades: ou a frase ¢ uma
explicag@o ou a frase ¢ uma pergunta. Se no plano local constatamos a presenca de uma frase

interrogativa total acerca da esperanca de lugar, podemos dizer, a partir da leitura do plano

¥ Os tonemas sdo inflexdes que finalizam as frases entoativas, definindo o ponto nevrélgico de sua significagio.
Dividem-se em tonemas descendentes (voz infletindo para o grave, diretamente associado a terminagdo
asseverativa do conteudo relatado), ascendentes (voz que busca frequéncia aguda ou sustenta sua altura,
sugerindo continuidade, ou seja, que outras frases devem vir em seguida a titulo de complementacdo) e tonemas
de suspensaol

% Os termos euforia e disforia estdo relacionados aos dominios da foria — termo que na semidtica,
gradativamente, foi ocupando o lugar tedrico da nogdo de timia (“disposi¢do afetiva fundamental”). A foria
define tanto os estados de distensdo (euforia) quanto os estados retencdo (disforia).
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global, que a curva melddica da primeira frase também condiz com o movimento entoativo de

uma pergunta, porém caracterizada pela curva de uma frase interrogativa parcial.

8.2 Esperanca de um lugar?

E notavel a distdncia entre esperanca e trabalho. H4 também uma distancia,
claramente menor, entre esperanga e lugar. Logo, a cang@o parece apontar para um estado de
disjungdo entre o sujeito produzido pela esperanca e o sujeito produzido pelo trabalho / lugar.
Estes dois ultimos, por estarem em falta ou em estado de espera, apresentam-se, na verdade,
como objetos faltantes. Logo, concluimos que hé falta de trabalho e falta de lugar, e que o
lugar parece estar mais acessivel do que o trabalho devido as distancias distribuidas no texto.
Além disso, a esperanga instaura a estrutura de uma espera cuja funcdo parece ser a de
desacelerar a experiéncia. Tomando como referéncia as reflexdes de Paul Valéry acerca das
relacdes entre tempo veloz e tempo lento na interface das funcdes de sujeito e objeto,
percebemos que a instauragcdo de uma espera produz efeito de modulacdo dos adiantamentos

oriundos de um acontecimento.

Nocado dos retardamentos.
O que (ja) é, ndo é (ainda) — eis a Surpresa.

O que ndo é (ainda), (ja) é — eis a espera.

Se a esperanga cantada no inicio da musica parece simular a tensdo acumulada diante
do encontro com o inesperado, no decorrer da cancdo ela vai sofrendo transformacgdes que
parecem impor certo equilibrio as fungdes de sujeito e de objeto. Em termos narrativos, o
inesperado contém a férmula do acontecimento que condiz com um “ja €” para o objeto e um
“ainda ndo ¢” para o sujeito.

Vale ressaltar que a primeira esperancga cantada na cancdo difere de todas as outras,
pois esta num campo de tessitura bastante distante. E a tnica vez na musica que se entoa algo
num plano tdo agudo. Isso reforca nossa hipotese de acimulo de tensdo nessa primeira parte

da musica, bem como a necessidade de atenué-la ao longo da cancao.
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ra

espe ca

Distdncia de 14 semitons

A canc¢do inicia um segundo segmento, no qual observamos, em seu plano mais
local, saltos intervalares ascendentes que dividem todas as palavras “esperancas” que
aparecem nesse segmento. O ganho abrupto de tensdo gerado por tais movimentos vao
recuperando a tensividade inicial inscrita na palavra esperanc¢a, mostrando que de fato ha algo

importante a ser considerado nesse significante.
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ranga de do mentos

cu

la espe

A curva melodica que encontramos nos motivos facilita a tematizagdo da espera dos
documentos, da espera do viver e da espera do crescer. Aqui a redu¢do pausada, criada pelo
movimento de graus imediatos em cada um dos temas, tenta reconstruir a continuidade do
percurso que no inicio do segmento ja havia apresentado certo aspecto de contencdo (parada
da continuagdo). Tal tentativa se encerra no enunciado “crescer como artista”, pois a partir dai
inicia-se um novo segmento que produz nova contencdo. Mesmo assim, ¢ importante fazer
notar que a esperanca de crescer como pessoa € como artista estd em maior conjuncao do que,
por exemplo, a esperanca de documentos ou de viver. Aqui, claramente, o enunciador’*’

elenca quais sdo suas maiores faltas e quais sdo os objetos que ele considera estarem mais

proximos.

** Ha aqui uma dificuldade a ser encarada. Se por um lado vimos no capitulo anterior que o Outro assume o

papel actancial de destinador, este ultimo, no nivel do discurso, ¢ cumprido pelo enunciador. Da mesma forma,
no lugar de destinatario, o sujeito cumpre no discurso o papel de enunciatario — aquele com quem o destinador
mantém relagdo de comunicagdo, de manipulagdo ou de convocagdo. Contudo, vimos também que se o
destinador ¢ quem municia as competéncias do destinatario-sujeito, este ultimo participa do proprio ser do
Destinador. Portanto, podemos dizer que o enunciatario também participa do ser do enunciador. Assim, para
assinalar em nosso texto o sujeito que fala nas musicas a solugdo parcial que encontramos ¢ a de nomea-lo
“enunciador”. Porém, é sempre bom lembrar que a formula da adesdo do enunciatario ao discurso do enunciador
poderia ser escrita como um Outro ndo barrado (S[A]). Se nosso sujeito torna-se enunciador ¢ devido ao fato de
o cantar ter exatamente esse efeito de barrar o Outro (S[A]).
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Cco ¢ ar
ranca de vir ranca de crescer mo sona tis
vi per ta
la espe la espe
Se tomarmos a can¢do em seu plano global, fica evidente a diferenga entre a
esperancga cantada na primeira estrofe e as esperancas cantadas neste segundo segmento. A
distancia entre uma e outra ¢ de praticamente de doze semitons, o que denota a busca por esse
algo que o sujeito espera e que, através do pequeno ciclo de tematiza¢des, consegue encontrar
ou no minimo se aproximar do objeto de desejo.
ran
espe 62

ranga... ranga...
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A cancdo evolui para um terceiro seguimento, cuja reten¢do (continuagdo da parada)
inicial provocada pela queda brusca de tonalidade (variacdo para F4 maior) faz com que a
musica aumente a intensidade passional. A frase “continuar con mi esperanza de” ¢ enunciada
toda numa mesma nota, mantendo o campo de tessitura num nivel médio. Os motivos
variando em movimentos de graus imediatos na frase “crear algo” parecem continuar a
tentativa de reequilibrio da tensdo origindria. A repeticdo na frase “de crear algo” expressa

identidade entre o sujeito e o ato de criar.

crear crear

continuar com mi esperanza de al de al

g0 go

A musica neste momento retorna ao seguimento 2 evoluindo para um
desdobramento, no qual a distancia entre “crear algo” e a “esperanca de documentos” ¢ de
cinco semitons. A perda abrupta da tensdo gerada por este salto intervalar culminard na

resolu¢do da cang¢do seguindo os mesmo padrdes descritos no segundo segmento.
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CcO € ar

ranga de vir ranga de crescer mo sona tis

vi per

ta

la
espe

la espe

A andlise das cifras tensivas inscritas nesta cancdo mostra que hd um estado de
espera do sujeito produzido pela cangdo que diz respeito a falta que ele sente em relagdo ao
trabalho e a um lugar para morar. No fundo, essa esperancga parece ser a expressao de uma

duvida que marca o primeiro segmento da cangao:

Esperanza de trabajo? Una esperanza de un hogar?

Tal davida, que gera grande tensdo, vai sendo atenuada a partir do momento em que
o sujeito fica mais proximo de documentos, da capacidade de viver e, principalmente, da
esperanga de crescer como pessoa € como artista. Alids, essa esperanga de criar algo surge
como a principal resposta para a reconstru¢do de uma continuidade perdida no inicio do texto.
Nesse sentido, o alto indice de tensividade que marca o significante esperanga tenta ser
escoado ao longo da cangdo, contudo, hd nesse significante uma intensidade tremenda que
resiste em ser eliminada.

Diante do exposto, ¢ possivel supor que algo inesperado acometeu o sujeito da
cangdo para que tamanha intensidade tenha sido impressa no significante esperanca. Assim, a
esperanga que surge inicialmente na cancdo apresenta dificuldade para cumprir aquilo que
Ernst Bloch (1959/2005) chama de fungdo utdpica da esperanca. Trata-se da relagdo entre o
que esta feito e o que estad por fazer. Segundo Bloch, a capacidade utdpica ¢ a mediacdo entre

a vida e o sonho.



267

Apbs algumas tentativas de atenuacdo da tensividade inscrita no significante
esperanca, nota-se que o sujeito da can¢do pode, através de sua identidade com o ato de criar,
projetar-se no tempo. A partir dai, surge a possibilidade de a esperanca deixar de ser um afeto
paralisante para se tornar um afeto expectante que possibilita a elaboracdo dos “sonhos
acordados”. Nesse ponto, somos encaminhados para a discussdo de uma outra cang¢do

construida em nossas oficinas: a cangao “Todos los suefios sofiados”.
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9. Todos los suends soiiados

A voz latina que mais compareceu em nossas oficinas chega um dia com a letra de
uma cangdo que ele escreveu. Pede para que a musiquemos. Esse ¢ um trabalho um pouco
inédito para nos, pois até entdo a metodologia tinha sido construir algo a partir dos
significantes do grupo. Apesar de desviar um pouco a nossa proposta inicial, decidimos
encarar esse desafio, pois parecia que, naquele momento, tal voz tinha algo muito especial
para dizer.

Todos los suefios sofiados en el subconsciente

Son sefiales de percibir la realidade de lo que acontece en um tiemppo de gravedad
del espiritu

Forma tu vida entorno a tus pensamentos que te lleveran encontrar muchas cosas
buenas en relacion dentro de ti

Como podemos evitar lo que va a suceder ese dia?

Alguna vez te preguntastes yo estuve ahi?
Atraves del suefio?

O processo de musicalizar uma letra pronta ¢ bastante trabalhoso. Comeg¢o pedindo
que a voz compositora leia o proprio texto em voz alta. Ele 1€ repetidamente até nos ser
possivel perceber em sua fala um padrio de divisdo mais ou menos como representado

abaixo:

Todos los suefios sofiados en / el subconsciente / Son sefiales de percibir / la
realidade de lo que acontece / en un tiempo de gravedad del espiritu /

Forma tu vida entorno a tu pensamientos / que te lleveran encontrar muchas cosas
buenas / en relacion dentro de ti /

Como puede evitar lo que va a suceder ese dia? / Alguna vez te preguntastes yo
estuve ahi? / Atraves del suefio

A cangdo (faixa 11 do CD anexo) inicia com quatro segmentos que apresentam perfis
melddicos semelhantes. Ha nos dois primeiros motivos a repeticdo de uma tematizagdo que
desde o inicio recorta um dos temas importantes da can¢do: “todos los suefios sonados en el
subconsciente”. O contraste entre as terminagdes dos motivos ressalta a presenca de duas

frase enunciativas que contém, cada uma delas, dois grupos fonicos:

Grupo Fonico 1 Grupo Fonico 2

{Todos los suefios sonhados, en el subconsciente,} {son signales de percibir, la realidad de lo que acontece}
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O primeiro motivo apresenta na palavra “soflados” um tonema ascendente que sugere
um tom de continuidade com o segundo motivo. Os dois nucleos entoativos estdo, nesse
ponto, em conjuncdo. O segundo motivo, ao finalizar com uma terminagdo asseverativa,
assinala o encerramento da frase numa curva descendente que torna a frase “en el

subconsciente” complementar a “todos los suefios sofiados”.

todos los sue dos encel

nos fa su con en

So b(i) sci te

O salto intervalar entre a silaba “te” da palavra subconsciente e a palavra “son” que
inicia a proxima frase, implica um ganho abrupto de tensdo que promove descontinuidade
entre os dois motivos. Adiciona-se um elemento de grandeza nesse salto intervalar que marca
certo estado de disjun¢do entre “todos los suefios sofiados en el subconsciente” e os “sefiales
de percibir”. Nesse ponto se introduz certa expansdo passional. E interessante notar que o

final dessa estrofe faz um retorno a regido tonal da frase inicial “todos los suefios sofiados”.

per

son sefales cibir

de

de que te

t

4
/
I la realidad
/
/
/

lo con ce
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Constatamos, portanto, que apesar de a disjun¢do entre as duas primeiras frases
apontar para uma parada da continuidade entre os sonhos sonhados no subconsciente e seus
sinais para percebé-los, a frase “la realidad de lo que acontece” estd em conjun¢do com o
motivo da primeira frase (retorno ao relaxamento). Sendo assim, a can¢do parece denotar que
a realidade do que acontece apresenta mais identidade com os “sonhos sonhados no
subconsciente” do que com os “sinais para percebé-los”.

Laplanche e Pontalis (1991/1967) referem que “subconsciente” ¢ o termo utilizado
em psicologia para designar tanto o que ¢ fracamente consciente como o que esta abaixo do
limiar da consciéncia atual ou mesmo inacessivel a ela. Encontramos em Freud o termo em
dois textos: Algumas considerag¢oes para um estudo comparativo das paralisias orgdnicas e
histéricas (1893/1996) e numa passagem dos Estudos sobre a histeria (1895/1996). Contudo,
Freud rejeita o termo subconsciente, porque este parece implicar a no¢do de uma segunda
consciéncia que permaneceria em continuidade qualitativa com os fendmenos conscientes.

Em A questdo da andlise leiga (1926/1987), Freud diz que ndo sabe se quando
alguém fala em subconsciéncia, fala em seu sentido tdpico — algo que se encontra abaixo da
consciéncia — ou no sentido qualitativo, ou seja, uma outra consciéncia, por assim dizer. Em
outras palavras, quando alguém utiliza o termo subconsciente ndo estd, necessariamente,
referindo-se ao inconsciente freudiano que, dada a negagdo marcada pelo in- prefixado ao
termo, acentua a clivagem topica entre dois dominios psiquicos, bem como a distingdo
qualitativa dos processos que ali se desenrolam. Na verdade, o termo subconsciente parece
remeter a algo que divide a propria consciéncia do sujeito, tal como apontava Janet (1889)
com seu conceito de “dissociagao”.

Janet foi quem introduziu a no¢do de uma atividade psicoldgica subconsciente. O
autor preferiu o termo “subconsciente” em detrimento do termo “inconsciente” para designar
acdes tais como a escrita automatica ou a realizacdo de atos sugeridos, que “tém todas as
caracteristicas de um fato psicologico exceto o fato de serem ignoradas pela pessoa que as
executam no momento em que estdo sendo executadas” (JANET, 1888, p. 239):

Um fendmeno psicologico pode ser consciente, mas ndo se ligar por associagdo ao
grupo de sensagdes e de memorias que constituem a ideia do eu [...] Em uma
palavra, esta anestesia é uma simples dissociagdo dos fendmenos, em que toda
sensacdo ou toda ideia removida da consciéncia normal ainda subsiste e pode ser
encontrada como fazendo parte de outra consciéncia. (JANET, 1887, p. 402)

A dissociagdo ndo opera nas sensagdes, ela ndo modifica a forma como sdo sentidas;
a dissocia¢do opera na percep¢do, ou seja, no momento em que as sensagdes

conscientes sdo classificadas em grupos e associadas umas com as outras. (JANET,
1887, p. 467)
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Segundo Blaser (2015) toda a teorizacdo de Janet sobre a dissociagdo parte do
pressuposto de que uma das atividades fundamentais do psiquismo ¢ a atividade de sintese
psicoldgica. Segundo a autora, Janet refere que para uma pessoa perceber, recordar ou se
adaptar adequadamente ao ambiente que a circunda, ¢ preciso sintetizar as memorias,
sensacdes e informagdes sobre as circunstancias ambientais (respectivamente) a ideia de eu.
Nesse sentido, a dissociagdo ocorre quando um item — seja uma memoria, uma sensacao ou
um movimento — ndo se liga a esta ideia do eu do sujeito, sendo, portanto, removido da
consciéncia normal.

Se a consciéncia sintetiza certos grupos de sensagdes, memorias, emogdes ou
informagdes sobre o ambiente, o subconsciente passa a ser o lugar no qual elementos ndo
sintetizados continuam existindo. Nele, tais elementos podem “ficar isolados e desaparecer ou
podem se associar com outros fatos igualmente separados de toda a consciéncia e formar uma
segunda personalidade” (JANET, 1887 p.402).

Essa breve passagem por Janet nos serve para defender a ideia de que os sonhos
sonhados e cantados em nossa can¢do ndo sdo aqueles sonhados a noite, mas sim aqueles
sonhos sonhados de dia, aqueles que se referem a realidade do que acontece e que, portanto,
estdo atrelados ao estado de vigilia que, segundo Bastide (1971/2001), ¢ o espago de
realizacdo dos sonhos sonhados a noite, em nossa sociedade. Aqui o autor chama aten¢do para
o fato de que nossa civilizagdo opera um divorcio entre as dimensdes diurna e noturna da
atividade humana.

Tal determinagdo cultural ¢ o que faz diferir o sonho diurno do sonho noturno,
sobretudo em relacdo a sua fun¢do. Se o sonho noturno protege o sono, o sonho desperto
protege o sujeito daquilo que em nossa cangdo estd nomeado como “tiempo de gravidad del

r. 246
espiritu™”

. A cadéncia para um acorde de sol maior na frase “em um tiempo de gravidad”
produz um sentido de continuidade entre a realidade do que acontece e o tempo de severidade

que cai sobre o espirito do sujeito.

4% Analisaremos logo a seguir o que significa este tiempo de gravidad del espiritu.



272

gra gra

en un tiempo de vidad en un tiempo  de vidad

piritu piritu

del es del es

A linha melddica continua tematizando os motivos (agora no tom do acorde de sol
maior) que nesta segunda estrofe praticamente nao se alteram. Formando unidades coesas, os
temas apresentam términos marcados por uma curva melddica descendente cujo intervalo ¢ de
dois tons e meio (intervalos entre “vidad” e “del’”’). Tais terminagdes, tipicas dos chamados
tonemas de semianticadéncia (tonemas cujo ascenso melddico ¢ de dois ou trés semitons),
costumam aparecer, segundo Priscila Cristina Ferreira de Sa (2008) na chamada apddosis.

Em retorica, apddosis indica numa estrutura sintdtica de dois membros
correlacionados: aquele que, subordinante ou condicionante, encerra o enunciado que satisfaz
a expectativa criada pelo primeiro, chamado protase®’. Constata-se, portanto, que o gesto
entoativo simulado pela cancdo localiza a frase “en un tiempo de gravidad del espiritu” como
consequéncia da frase anterior, tornando a frase “la realidad de lo que acontece” sua
subordinada condicional.

Através desta andlise inicial, estamos nos colocando a revisar os possiveis sentidos
instaurados pela melodia na letra. A forma como estabilizamos a fala do participante da

oficina nos permitiu ressignifica-la. Assim, percebe-se que o modo como analisamos as cifras

7 Como, por exemplo: Se queres a paz (protase), prepara a guerra (apodose).
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tensivas que surgem inicialmente na can¢do nos possibilita ordenar as sintaxes surgidas com a
instauracdo da melodia.

E notavel que a frase “la realidade de lo que acontece” esta condicionada a frase “en
un tiempo de gravidad del espiritu”. Isso significa, em outras palavras, que o sujeito da
enunciagdo instaurado pela musicalizacdo do texto revela que esse tempo de gravidade do

espirito, ao qual se refere o enunciador, € possivelmente a realidade daquilo que acontece.

9.1 O tempo de gravidade do espirito ¢ a realidade do que acontece (1° nucleo
traumatico)

A énfase no peso da severidade (gravidad) desse tempo vivido pelo espirito ¢é
explicitado harmonicamente através da passagem do acorde de sol maior para o acorde de mi
menor. A criagdo desse intervalo produz um tipo de tensdo que pede resolucdo, contudo, a
mesma frase se repete como se algo desse tempo de severidade do espirito pedisse elaboragao.

Traduzimos gravidad por “severidade”, mas em portugués ambas as palavras
carregam certo sentido de peso. De um lado, o peso da mdo do severo, da aspereza ou da
austeridade; de outro, o peso da gravidade que, além de apontar para o sentido de

“consequéncias nefastas”, também ¢ o nome da lei que confere ao corpo o seu peso:

Nao sendo o corpo levado a existéncia (fazé-lo ex-sistir) ele ¢ deportado para o
campo do “ser”. Ele se torna essa coisa puramente material, idéntica a si mesma,
condenada enquanto puro objeto despojado de alteridade a se submeter a unica lei
do real — a lei da gravidade; ele se torna entdo esse corpo pesado que, condenado a
pressdo da queda dos corpos, faz a experiéncia, na depressdo, de ser “apenas isso”.
(DIDIER-WEILL, 1997a, p. 45, grifo nosso)

Sendo assim, a andlise das cifras tensivas dessa presente cangdo aponta, até o
presente momento, que:

1. Os sonhos sonhados no subconsciente apresentam identidade com a realidade do
que acontece;

2. O enunciador esta se referindo aos sonhos sonhados na realidade do que acontece,
ou seja, aos sonhos que sonhamos acordados;

3. Se a realidade do que acontece ¢ justamente aquela dos sonhos sonhados
acordados, um tempo de gravidade do espirito também faz parte dessa realidade do que

acontece;
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4. Os sonhos que sonhamos acordados mantém alguma relagdo com o “um tempo de

gravidade, de severidade do espirito”.

Encontramos nessa canc¢ao aquilo que Ernst Bloch (2005) constata em seu livro O
Principio da Esperanga: o sonho diurno proporciona ideias que ndo pedem interpretacdo, mas
elabora¢do. Mas... elaboragdo de qué? Elaboragdo daquilo que estd em estado de disjunc¢do
com os sonhos e com a realidade do que acontece, a saber, os signales de percibir.

No dicionario, a palavra percibir é traduzida como receber, perceber, notar,
compreender, sentir. Todos os sentidos da palavra fazem referéncia a estética®*® da recepcio
de estimulos, remetendo-nos a algumas reflexdes freudianas sobre o tema. No que diz respeito
a “receber”, a palavra estd associada a quantidade, tal como quando se diz “percibir una
pension”. Ja em relacdo ao ‘“compreender” e ao “‘entender”, remetemos a natureza
exploratoria da percepgao.

Em A Negagao (1925/2014), Freud nos mostra que o pensamento ¢ uma agio
experimental, um ensaio realizado pelo Eu que exige um minimo de descarga para exercitar-
se. Ele (o Eu) aprendera essa técnica na extremidade sensorial do aparelho psiquico. Isso nos
leva diretamente ao perceber e a importancia da percepcdo para Freud. Para o pai da
psicandalise, a percep¢do ndo ¢ um processo puramente passivo, pois o Eu envia
periodicamente pequenas quantidades de investimento para o sistema de percep¢do no qual
experimenta os estimulos externos, recolhendo-se novamente apos cada um desses avangos
tateantes.

Enquanto em sua femomenologia da percep¢do Merleau-Ponty (1945, p. 67)
distingue a experiéncia da percepcdo como o que nos pde na presenca do momento em que se
constituem para nos as coisas, as verdades, os bens, nos oferecendo um logos em estado

nascente, Freud entende a percep¢do como aquilo que praticamente compde a realidade:

possuimos um sistema Pcp-Cs, que acolhe as percepgdes mas ndo conserva o traco duradouro
delas, podendo se comportar como uma folha em branco diante de cada nova percepgdo. Os
tracos duradouros das excitagdes recebidas se produziriam em “sistemas mnemonicos”
situados por trés dele.

De volta a cancdo “todos los suefios sonados”, observamos o tom inicial ser
restituido na frase forma tu vida... Nessa secdo, a tematizacdo deslancha como termo

dominante enquanto a passionaliza¢do ainda se manifesta de forma recessiva. As inflexdes se

¥ Aqui o adjetivo estética ¢ usado no sentido de “relativo a sensagio ou percepgdo”.
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apresentam como resolugdes eminentemente tematicas, apesar de as gradagdes ascendentes e
descendentes inserirem na cangdo certo jogo de tensividade que intercala: ora acimulo lento

de tensdo, ora distensdo lenta da tensao.

forma tu vida tu

mien

entorno a pensa tos

A frase “forma tu vida” ¢ enunciada através de uma classica cadeia imperfeita (D - G
- A) que virtualiza o sentido de marcha a tal recomendagdo, como se ela estivesse
acontecendo no instante em que ¢ enunciada (presente do presente), quase como um
imperativo. A pequena incursdo por graus imediatos no final da frase promovem uma
distensdo répida que indica asseveracdo. Apos o enunciado “dentro de ti”, acumula-se grande
tensdo por intermédio de um acorde de sétima (D7) concentrando no “ti” uma ansiedade

melddica que anuncia uma importante mudanca que a musica sofrera.

cosas tion

bue den de

que te levaran a encontrar muchas nas en rela tro

ti
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A palavra “entorno”, no verso em destaque “...en un tiempo de gravedad del espiritu
/.Forma tu vida entorno a tu pensamientos”... requer uma ateng¢ao mais pontual. Em espanhol,
¢ possivel escrever “en torno” de duas formas: “en torno” e “entorno”. A primeira ¢ uma
locugdo preposicional que significa “ao redor de”; a segunda ¢ um nome formado a partir da
locugdo anterior, e tem o sentido de ambiente, lugar onde algo ou alguém se situa, tal como se
diz: “em todos os entornos da cidade”.

A questdo ¢ que, ao escrever no quadro a letra que tinha criado, a voz escreve
“entorno”, ou seja, trata-se de um ambiente, um lugar. Entretanto, a forma como a frase foi
escrita mostra que tal “entorno” ¢ na verdade “en torno”, pois ¢ seguida da preposicdo “a”.
Essa ¢ exatamente a dica dada pelos professores de espanhol para distinguir uma coisa da
outra: quando escrito separado, normalmente ¢ “en torno a” alguma coisa, tal como esta
colocado no texto: “en torno a tu pensamientos”.

Estamos aqui, portanto, diante de um lapso de escrita. O enunciador enuncia: “forma
sua vida ao redor dos seus pensamentos”. Ao contrario da enuncia¢do que parece dizer ao
enunciatario que forme sua vida no entorno dos pensamentos, ou seja, localiza o pensamento
como um lugar para se viver, um lugar de vida. Mais a frente veremos o qudo importante sera
esse lapso, que revela de fato uma marca importante do traumatico no discurso.

A énfase no “tu” ¢ marcada pela instalacio de um si menor exatamente em cima
desse actante enunciativo. O si menor cai sobre o “tu” gerando um alto grau de tensdo que
levard a uma resolugdo, ndo sem antes regredir a subdominante sol maior, para que ela passe
pela dominante (14 maior) — gradacdo ascendente que gera um progressivo acimulo de tensao
cujo apice esta na palavra buenas.

A resolugdo de tal tensdo se dard na cadéncia do 14 maior para o ré maior, ou seja,
numa cadeia perfeita que nos dd uma sensacdo de conclusdo (realizacdo) justamente nessa
transformagdo sofrida pelo actante enunciativo “tu”, que na frase “en relacion dentro de ti”,
torna-se o pronome preposicional “ti”. O acréscimo de tensdo gerado pelo acorde de sétima
(D7) apdés o “ti” prepara o espectador para uma espécie de viagem que enunciador e
enunciatario fardo na segunda parte da musica.

Ha uma observagdo importante a ser feita neste ponto: apesar de observarmos, desde
o inicio da cangdo, a instalagdo de um tempo presente, o enunciado “que te llevaran encontrar
muchas cosas buenas” apresenta uma temporalidade diferente. Se por um lado a voz escreveu
“llevaran” (passado) sem nenhum acento, por outro a distribuicdo dos acentos musicais

durante a composi¢do transformaram a palavra em “llevaran” (futuro). Ambos os sentidos
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apresentam mudancas importantes no texto, ja que a primeira aponta para pensamentos
passados — de tempos em que foi possivel experimentar coisas boas. Por outro lado, com
llevaran, a experimentacdo de coisas boas ¢ deslocada para pensamentos que estdo por vir.

A transposi¢do que vird na sequéncia introduz, no nivel extenso, um paroxismo
passional que interrompe a continuidade, impondo-lhe uma parada. No nivel intenso, o salto
intervalar de nove semitons gera um ganho abrupto de tensdo. H4 aqui uma importante
mudanga no plano da tessitura da cangdo. A evolucdo para uma segunda parte da musica
produz, em seu percurso melodico, uma importante transformagao em termos passionais.

A parada da continuagdo caracterizada como uma contencdo traz concentragdo de
densidade emocional a questdo proposta pelo enunciador (“como puede evitar lo que va
suceder ese dia”). O excesso tensivo aqui ¢ acumulado, sobretudo, na palavra “suceder” que,
distante trés semitons (salto que impde alteracdo passional) ¢ entoada sob a for¢ca do
intercAmbio de graus imediatos ascendentes e descendentes que mantém em equilibrio o
acimulo e a distensdo rapida de tensdo.

Vale a pena dizer que encontramos duas variagdes desse motivo. Conforme
cantdvamos a can¢do em ocasides diferentes, havia certa mudanga na introdugdo dos graus
imediatos. Apesar de sutil, vale a pena assinalar a mudanga, ja& que em uma versao a palavra
“suceder” ¢ cantada toda numa nota ré; na outra, o “der” ¢ colocado em um grau imediato
abaixo (d¢6 sustenido), apresentando uma pequena distensao.

A repeti¢do da frase introduz uma reten¢do (continuag¢do da parada) da tensividade
que ¢ também acompanhada pelo campo harmonico. A frase “como puede evitar” ¢ toda
cantada num mesmo acorde (si maior) e numa mesma nota (si), de modo que a variagdo
harmonica que vem logo apds a palavra “evitar” (cadéncia de um sol maior para o acorde de
si maior), atrai para a palavra “suceder” o maior indice de concentragdo da frase. Tal efeito
faz com que a palavra “suceder” se apresente como um significante destacado pelo sujeito da

enunciagao.
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Suce €S¢€

der di

como puede evitar lo que va a

A operacao de corte desse significante ndo se da somente pelo fato de ele atenuar,
ligeiramente, a disjuncdo entre a frase “en relacion dentro de ti”’ e a frase “como puede evitar
lo que va suceder ese dia”. O corte também se da através da modulacdo do acorde de sol para
o seu relativo, o mi menor, ndo sem antes passar pelo seu antirelativo, o si maior. Essa
variagdo cria um tensionamento que ndo se resolve. Exatamente por ndo se resolver, o
enunciador repete a questdo: “como puede evitar lo que vai suceder esse dia”, que ainda sim

mantém sua resolugdo suspensa nesse acorde de mi menor.

9.2 “como puede evitar lo que va suceder esse dia” (2° nucleo traumatico)

A musica, do modo como foi escrita, apontava para um caminhar juntos. Dizia a letra
original: “Como podemos evitar o que va suceder estes dias”. Aqui a énfase estd no
“podemos”, que tem por tras um “nds” — primeira pessoa do plural que denota uma espécie de
promocao do enunciatdrio também ao lugar de enunciador. Ou serd uma transferéncia do
enunciador para o lugar de enunciatario? Se for a segunda opcao, o esvaziamento do lugar do
enunciador coloca a voz latina como enunciatdria do proprio texto. Nessa perspectiva, a voz
se inclui como aquele que sente o peso da severidade ou da gravidade da incerteza dos dias
que se sucedem (como podemos evitar o que vai suceder este dia?)

Contudo, como dissemos, hd uma mudanga importante nessa frase na hora de cantar.

Para fazer caber na estrofe, o grupo troca a palavra “podemos” para a palavra “puede”. A
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mudanga, nesse sentido, ndo se da somente no nivel estético. Na verdade, ela faz com que
enunciador e enunciatario soltem as maos, mantendo-os a uma certa distancia. Que distancia?
Aquela do lugar de recomendagdo, marcado desde o inicio pelo tom de saber-fazer
transmitido pelo enunciador. Agora ele ndo mais se inclui na questdo acerca da incerteza dos
dias que se sucedem, mas interroga um terceiro personagem sobre essa gravidade de que ele
toma distancia: como (ele) pode evitar o que vai suceder estes dias?

Como dito, a mudanga parece ndo ser aleatoria. O dizer por trads daquilo que esta
sendo dito revela talvez a necessidade de o grupo se defender contra a angustia dessa
temporalidade marcada pela inevitabilidade do acontecer. Em vez de se incluir no dilema
daquele que vive o imponderavel, o grupo opta por colocar a questdo para um outro. A
preservagdo desse lugar de enunciador — que em ultima instdncia parece dizer de um
Destinador encarnado que ndo abre mao de sua fun¢ao — gera tensdo a ponto de induzir certa
variagdo do campo harménico.

Nao percamos a conta: uma primeira varia¢do para sol maior introduz o que seria a
segunda parte da musica. Posteriormente, uma variacdo para o sexto grau da escala de sol
maior, 0 mi menor, encerrard o questionamento exatamente com uma nao resolugdo da
questio. E como se aqui o enunciador fizesse uma pergunta retérica, cujo valor maior nio esta
na possivel resposta que o enunciatrio poderia dar, mas sim na propria pergunta que o
enunciador oferece. A saida para a tensdo de uma pergunta sem resposta ¢ justamente uma

resposta que contém uma pergunta: “alguna vez te preguntastes yo estuve ahi”?

hi

ve a

alguna vez preguntas tu

tes yo es
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Iniciado por tal pergunta, o préximo segmento se apresenta como uma distensao
(parada da parada) que transborda a intensidade passional investida na duragdo anterior da
parada. Aqui observamos uma alternancia da sintaxe temdtica para uma sintaxe passional, de
modo que a tematizagdo permanece assegurando a identidade da cangdo, porém em estado
recessivo. O acumulo lento de tensdo gerado pela introdugdo de uma gradacdo ascendente em
cada silaba da frase “yo estuve ahi” culmina na passionalizacao da palavra “ahi”.

O aumento da tensdo na sustentagdo das vogais na palavra “ahi” revela uma
importante disjun¢do com o “yo” que estd a uma distancia de cinco semitons. Nota-se aqui um
caso tipico de embreagem’®, ja que o pronome na primeira pessoa reconecta o sujeito da
enunciacdo ao que ele enuncia. E importante ressaltar que a descontinuidade apresentada
entre a frase “que te llevaran encontrar muchas cosas buenas” e a frase “como puede evitar lo
que va suceder ese dia” marca a mudanca para uma segunda parte. Isso nos indica que o “ahi”
do final da cangdo estd ligado ao “ese dia”, e ndo ao pensamiento. Tanto “ahi” quanto “ese”
indicam a segunda pessoa do singular.

O efeito de passionalizagdo encontrado no “ahi” aponta para a distancia entre o “yo”,
o sujeito actancial cuja enunciacdo foi enunciada, e o “ahi”, espaco da enuncia¢do. A
disjun¢do entre “yo” e “ahi” revela a falta de um “lugar para estar” experimentada pelo
enunciador no instante da enuncia¢do. A cadéncia para o acorde de d6 maior diminui os
indices de tensividade que cresceram nessa parte final da cangdo, estabilizando o movimento
de tensdo-distensao que ficard circunscrito ao vai e vem dos acordes C (d6) — Em (mi menor).
Mais um ponto de repeticdo ¢ assinalado (3° ntcleo traumatico), levando a frase a ser

resolvida num tonema descendente de carater conclusivo.

*%% Para Tatit (2016), a embreagem ¢ responsavel por um dos principais efeitos de sentido associados a cangdo: a

ilusdo enunciativa. Trata-se do fato de que a presenga da voz jamais permite que o enunciado-cangdo se afaste do
seu processo da enunciacdo. O efeito imediato da ilusdo enunciativa é o ouvinte, quase automaticamente,
vincular os conteudos da letra ao dono da voz.
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ve a

alguna vez preguntas tu hi

tes yo es

9.3 “Alguna vez te preguntastes yo estuve ahi?” (3° nucleo traumatico)

Ao final, a melodia nos faz acreditar que a resolu¢do da questdo introduzida pelo
enunciador estd justamente na interrogacdo “yo estuve ahi?”. Contudo, parece que ndo. A
figurativizagdo da frase “através del sueiio” faz com que o discurso musical se aproxime da
fala cotidiana, presentificando a situagdo locutiva. O enunciador garante aqui a presenga da
voz que fala dentro da voz que canta, efeito que o religa as esferas do aqui e do agora. Deste
modo, ¢ através do sonho sonhado aqui e agora que o enunciador encontra um lugar possivel
para estar.

“Através del sonho” ¢ o despertar — como diz Lacan (1964/1985, p. 60), “o
deploravel acidente da realidade ao qual ndo se pode fazer mais do que acorrer!”. A pergunta
que fica é: para qual realidade fugir quando despertamos de um sonho acordado?

A tentativa de resolucdo de uma questdo por intermédio de uma repeticdo ¢
claramente indice do traumatico. A tematizacdo de motivos que levam a desdobramentos que
ndo se resolvem e que criam /oopings — que ao final da musica se religam com o inicio —
denotam o aprisionamento em um tempo infinito que imanta o sujeito aquém de sua propria
histéria e aquém do tempo vindouro. Repeticdo que se apresenta como a incorporagdo de um

tempo sem tempo, que destroi a possibilidade do arquivo.
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9.4 Significantes recortados

Ha na cangdo dois significantes que sdo recortados e postos em suspensdo através da
modulagdo tonal. O primeiro ¢ o significante “suceder” — atrelado aos dias que ndo podem
ser evitados, esse significante revela o peso daquilo que chamaremos de “destino selado”.
Felicia Knobloch (1998, p. 118) refere que o tempo do traumatico ¢ marcado por um presente
congelado, cronificado, do qual uma das moradas ¢ a melancolia. “Trata-se de um presente
infinito que nem se inclina sobre o passado, nem se projeta para o futuro, parece viver
eternamente”. O que marca o “suceder” como um sinal do traumatico ¢ a fixacdo em seu
carater de inevitabilidade.

Por um lado, os dias, de fato, se sucedem (e isso ndo podemos evitar), colocando-nos
diante da abertura de um futuro que esta por vir, a0 mesmo tempo em que delimita os dias que
ndo voltam mais. Por outro, a fixagdo na percepcdo de que ndo podemos evitar o “dia apos o
outro” produz um presente absoluto que, nas palavras de Knobloch, ¢ pensado sob a forma de
um presente sem presenga. Nessa cancdo, o “suceder” parece nos revelar um tipo de
experiéncia temporal que ndo se pode apreender. Diante desse tipo de impossibilidade,
Maurice Blanchot (1969/2010) testemunha que o tempo muda de sentido, ndo se dando mais a
partir do porvir. Desse modo, a dispersdo do “presente que ndo passa” faz com que tudo seja
apenas passagem, algo que impede tanto a fixa¢do no presente, quanto a alusdo a um passado
ou a um futuro. Em nossa leitura, esse “ndo-tempo” inviabiliza a abertura de um destino ndo
se deixar aprisionar.

O segundo significante recortado e posto em suspensdo na can¢do ¢ o “sonho”.
Constatamos inicialmente que os sonhos que aqui estdo em jogo sdo os sonhos diurnos, ou
seja, aqueles que sonhamos acordados e que, de algum modo, expressam os votos de um
futuro melhor. Se a tematizagdo inicial fala em sonhos sonhados, ou seja, sonhos no plural, o
final da cangdo fala em sonho no singular: através del suefio - através do sonho.

A preposicao “de” mais o artigo “o0” formam a contragdo “do” que, nesse caso, indica
algo ou alguém ja definido anteriormente no discurso. Ou seja, ainda estamos diante do sonho
desperto, mas agora estamos a falar do sonhar desperto como fendmeno humano que propicia
o desdobramento da realidade. Aparentemente, ndo se trata aqui de um sonho especifico, mas
sim do ‘“sonho-em-si”. Descrito no dicionario Houaiss (2001) como o enredo imaginado
quando o individuo estd em estado de vigilia, o sonho-diurno também pode ser tomado em
seu sentido figurado: imaginar-se na condi¢do de; ver-se; desejar com insisténcia (algo);

almejar, admitir a possibilidade de (algo), prever, supor, imaginar.
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E notavel o contraste entre o significante “sonho” e o significante “suceder”. Ambos
parecem estar em oposi¢do, ja que o primeiro indica abertura, enquanto o segundo, no
contexto em que estd inserido, diz respeito a fechamento, ao presente cronificado, sem
presenca. O sonho desperto, também chamado de devaneio, instala o devir como produto de
uma imaginacdo que traz equilibrio psiquico ao sujeito. A proposito do devaneio, Gaston
Bachelard (1957/1996, p. 8) observa que a imaginagdo desse devaneio tenta um futuro, e “um
mundo que se forma no nosso devaneio, um mundo que € nosso mundo (...) ensina-nos
possibilidades de engrandecimento de nosso ser nesse universo que ¢ o nosso. Existe um
futurismo em todo universo sonhado”.

Enquanto o “suceder” relaciona-se com a experiéncia do nao-tempo, uma eternidade
cujos dias ndo cessam de se suceder, o “sonho” diz respeito a um tipo de escansdo que da
origem a um novo tempo. Tal sonho protege o sujeito dessa sucessdo de dias que trazem peso
e severidade para o espirito. Tempos dificeis, nos quais o sonhar se torna sindnimo de
esperanga (significante surgido na cangdo anterior) — esperanga de poder deixar o tempo do
Outro.

E notavel o que a poténcia enlouquecedora do traumético diz do encontro com o
Outro desnudado, degradado, que impde ao sujeito um tempo presente totalizante, no qual ele
se torna impedido de se imaginar, a0 menos por um instante, fora dele. Assim, esse tempo do
Outro parece estar associado a um “agora” imperativo, ao qual o sonho-desperto parece fazer
barreira, uma vez que revela “a necessidade de faltar ao Outro ali onde o sujeito experimenta-
se gozado” (PUJO, 2000, p. 29).

Pujo6 (2000) relembra a observagdo do psicanalista Bruno Bettelheim na ocasido em
que foi mandado para os campos de concentragdo de Dachau e, posteriormente, para
Buchenwald, na Alemanha Nazista. Bettelheim conta que as condi¢des de resisténcia fisica e
psiquica de seus companheiros prisioneiros diferiam de acordo com a forma como
compreendiam aquilo que estava acontecendo. Se por um lado os politicos e os religiosos
eram os que melhor resistiam as violéncias nos campos, por outro, havia as pessoas de classe
média que, por considerarem errado o fato de estarem ali, tornavam-se as primeiras a
sucumbir ao desespero, perdendo a razdo e a vida.

Os religiosos resistiam e suportavam com dignidade. Também suportavam aqueles
detidos por razdes politicas, cujo castigo era a prova da confirmagdo de suas ideias e
militdncia. Pujo ainda acrescenta que Bettelheim acrescenta que, além da figura do politico e

do religioso, também era possivel encontrar entre seus companheiros de prisdo a figura do
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cientista; este, amparando-se na modalidade do pensamento cientifico, distanciava-se daquilo
que acontecia com os colegas e consigo mesmo.

A explicagdo, a justificativa, o recurso ao sentido, ainda que insensato, possui uma
forca vital extraordinaria ao exercer “uma funcao de velamento, uma intermediacdo capaz de
irrealizar a desnudez do acontecimento, recortando sua imediatez e resguardando condigdes
de subjetivagdo” (PUJO, 2000, p. 26). Esta nos parece a fungdo primordial desse sonho
sonhado acordado que, ao tentar desrealizar a eterna sucessdo dos dias (outro nome para o
instante perpétuo), propde um tipo diferente de suceder que ¢ a repeti¢do. Quando o dilema do
enunciador de nossa can¢do ndo se resolve, a propria estrutura da musica pede por um retorno
ao inicio. Assim, a frase “através del suefo”, figurativizada quase como um grito, faz a

musica comegar de novo.

9.5 A troca do idioma e sua fung¢ao

No momento em que a musica pede repeticdo, anseia retornar ao inicio a fim de
representar o irrepresentavel, o grupo opta por trocar o idioma original da cangdo. Essa
tradu¢do produz efeitos interessantes no texto que, apesar de manter o sentido dentro da
propria repeti¢do, propde sutis diferencas que nos parecem muito importantes. Vejamos.

Apds repetirmos a cangdo inteira na lingua em que foi composta (espanhol),
passamos a canta-la em francés. Eis a versao construida pelo grupo:

Touts les réves que nous avons revé / dans notre subconscience / Se font les signales
de percevoir la realité de ce qui nous arrive / Au temps de la gravité de notre Esprit /
Forme ta vie, / a rencontre tes pensées / qui te permetrant a trouver bien des bonnes

choses en relation au dedans de vous / Comment peut-on eviter ce qui va suceder ce
jour? / Des fois je vous demande si j’ai été 14?7 / Atravers de ce réve?

Ha aqui no minimo duas mudancas sutis que nos parece fundamentais. As duas estao
assinaladas em negrito na letra logo acima. Em primeiro lugar, hd a substituicdo da frase
“entorno a tu pensamientos” pela frase “a rencontre tes pensées”. Se no contexto da estrofe a
primeira frase indica formar sua vida ao redor de seus pensamentos, a segunda frase, em
francés, indica: formar sua vida (,) encontre / conhega / enfrente teus pensamentos.

A palavra Rencontre no diciondrio apresenta trés significados:

1) Encontro, no sentido de “encontrar por acaso”;

2) Conhecer, no sentido de faire la connaissance de;

3) Enfrentar, no sentido de enfrentar equipe adversa, tal como quando o soldado que

enfrenta o inimigo no campo de batalha.
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Nota-se, portanto, que em francés o enunciador recomenda ao enunciatdrio algo um
pouco diferente: “encontre teus pensamentos” no sentido de “conheca”; “enfrente” teus
pensamentos. E curioso notar que o proprio sentido da palavra rencontre opera uma mudanga
na enunciagdo, na forma de dizer. Na letra em espanhol, a frase “entorno a tu pensamientos”
estava subordinada a frase “forma tu vida”. No entanto, o grupo optou pelo uso do rencontre,
verbo que transforma a frase numa oragdo coordenada assindética, na qual ambas as oragdes
se tornam independentes uma da outra: [forme ta viel, [a rencontre tes pensées].

No inicio da andlise dessa can¢do notamos a presenga de um lapso de escrita que
envolvia a palavra “entorno”. Observar que o sujeito da enunciagao estd, na verdade, tomando
0 pensamento como “entorno”, ou seja, como lugar, nos d4 a chance de abrir um pequeno
paréntese aqui e pensar questdes importantes acerca do pensamento como uma das fortalezas
construidas contra o traumatico.

Em seu famoso texto Notas sobre um caso de neurose obsessiva Freud (1909/1996)
dé indicios de que ha diferentes respostas sintomadticas para o trauma constituinte que, como
vimos em capitulo anterior, articula-se com o sexual, na medida em que a sexualidade pode
ser tomada como o nome da passagem da contingéncia para a necessidade (ZIZEK, 2012).

Se para Freud as causas precipitadoras da histeria cedem lugar a amnésia®’ (como ¢
também o caso das experiéncias infantis), na neurose obsessiva as coisas parecem funcionar
de maneira diferente: as precondigdes infantis da neurose podem ser colhidas (de forma
parcial) pela amnésia, porém, os motivos imediatos da doenga ficam retidos na memoria. O
trauma, em lugar de ser esquecido, ¢ destituido de seu investimento afetivo, de modo que, na
consciéncia, nada mais resta sendo o seu conteudo ideativo, o qual ¢ inteiramente
desinteressante e considerado sem importancia:

A distingdo entre aquilo que ocorre na histeria e numa neurose obsessiva reside nos
processos psicologicos que nos € possivel reconstruir por tras dos fenémenos;
o resultado é quase sempre o mesmo, de vez que o conteido mnémico apagado
raramente se reproduz e ndo desempenha papel algum na atividade mental do
paciente. A fim de estabelecer uma diferenciacdo entre os dois tipos de repressio” ",
temos, a principio, num caso, que utilizar apenas a certeza do paciente de que ele

tem a sensa¢@o de haver sempre conhecido essa coisa, e, no outro, de té-la esquecido
ha muito tempo. (FREUD, 1909/1996, p. 199)

% Quando essa amnésia por algum motivo ndo pode ser completa, a causa precipitadora traumatica é submetida

a um processo de erosdo, de modo que dela possam ser subtraidos seus componentes mais importantes. Nessa
amnésia percebemos a evidéncia de que o recalque ali operou.

'Em nota do Editor, Strachey refere que Freud propds que o termo repressdo fosse restringido, em seu

emprego, a0 mecanismo em acgdo na histeria, e reintroduziu o termo defesa para abranger todas as variadas
técnicas utilizadas no manejo com conflitos psiquicos. Consequentemente, ele teria reescrito a frase acima citada
e substituido por defesa a palavra represséo.



286

O que mais nos interessa nessas reflexdes ¢ justamente o modo como Freud descreve
o funcionamento dessa forma especifica de se defender da experiéncia traumatica. Referimo-
nos ao mecanismo de tomar o pensamento como lugar de refigio. Nossa cangdo revela que o
reflgio no pensamento, para além de configurar-se somente como um sintoma da neurose
obsessiva, também ¢ um indicador das marcas deixadas pelo encontro traumatico, seja ele
estrutural (no sentido do encontro que nos funda como sujeitos) ou originado por um
acontecimento violento.

Segundo Freud, os pensamentos obsessivos sofrem uma deformacdo semelhante
aquela pela qual os pensamentos oniricos passam antes de se tornarem o conteudo manifesto
de um sonho. Desse modo, o pensar substitui o agir, e, em lugar do ato substitutivo, algum
pensamento que o antecipa persevera com a forca total da compulsdo. O pai da psicanalise no
lembra aqui que as historias de pacientes obsessivos revelam, quase invariavelmente, um
precoce desenvolvimento e uma repressao prematura do instinto sexual de olhar e conhecer (o
instinto escopofilico e o instinto epistemofilico).

O processo de pensamento s6 passa de contingente a necessario (ou seja, torna-se
sexualizado) a partir do momento em que seu contetido se v€ aplicado ao proprio ato de
pensar. Assim, Freud aponta que a satisfagcdo derivada do fato de alcangar a conclusdo de uma
linha de pensamento ¢ sentida como uma satisfacdo sexual. O que realmente nos importa
nessa discussdo ¢ que tal satisfagdo produz um tipo de prazer que pode levar o sujeito a
refugiar-se no pensamento da mesma forma como Freud fala da fuga para a neurose. Isso ndo
contraria o fato de que, tal como afirma Dunker (2002b), na neurose traumatica encontramos
a estratégia de fuga para a realidade, pois neste ponto a realidade tornou-se pensamento € o
pensamento se apresenta como o sintetizador do conjunto daquilo que acontece.

Em outras palavras, o pensamento se torna “entorno”, area delimitada na qual o
sujeito pode se abrigar. Se Freud chamou isso de ganho primario da doenga, ¢ justamente
porque hd uma importancia fundamental na eleicdo dessa defesa, uma vez que ela denota que
ndo ¢ “a fuga para a doenga” (FREUD, 1919a/1980) em si que prejudica o sujeito, mas sim a
insuficiéncia de sua prote¢do. Fenichel (1945/1981) refere que a fuga ¢ tedrica e ndo real. O
psicanalista lembra que os neurdticos obsessivos interessam-se por mapas ¢ ilustragdes, em
vez de ser atraidos por paises e coisas. Nesse sentido, constamos que a fuga geralmente nao

logra €xito e por isso contrasta com o sonho-desperto que estd em jogo em nossa cangao.
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9.6 O retorno de Peut-on

Destacamos também uma outra mudanga que o texto da cangdo sofre quando a
traduzimos para o francés. Desta a vez, a diferenca ¢ fundamental: a frase “como puede evitar
lo que va succeder ese dia” volta a ser escrita na terceira pessoa do plural: “Comment peut-on
eviter ce qui va suceder ce jour”. O designio inicial de coletivizar a experiéncia de
inevitabilidade dos dias ¢ recuperada nesse movimento de traducdo. Nesse sentido, ¢é
necessario assinalar a necessidade do grupo de, no ato de enunciagdo, fazer cair aquilo que
originariamente ¢ apontado como universal pelo autor da letra.

O fato de que a inevitabilidade do suceder dos dias seja aquilo que nos inscreve na
condicdo de mortais ndo impede a existéncia de casos particulares da forma como tal
experiéncia ¢ vivenciada. Na verdade, ¢ isso o que a melodia da cang@o recupera nesse salto
de ter¢a maior (sol maior para si maior) que culmina no mi menor da palavra “dias”. A
gradacdo ou salto intervalar, incidindo exatamente sob a palavra “suceder”, destaca uma
diferenga que nos parece importante compreender.

Antonio Candido, na inauguragdo da biblioteca do MST, contra a “monstruosidade”
do “tempo ¢ dinheiro”, afirma que o tempo ¢ o “tecido da nossa vida”. Para Maria Rita Kehl
(2009), também o tempo ¢ a condigdo ontoldgica do psiquismo: € o tempo linear de Kronos —
aquele que deu origem, na mitologia romana ao conceito de tempo cronologico, extenso e
linear — que conduz as coisas a seu amadurecimento e também a seu fim. Seria Kronos o
responsavel por esse suceder dos dias mencionado em nossa can¢do. No entanto, a ideia de
sucessdao dos dias revela uma temporalidade tecida de uma sequéncia de instantes que
comandam sucessivos impulsos a a¢do. Para a psicanalista, sem a sustentacdo do saber que
advém de uma prévia experiéncia de duragdo, tal temporalidade apresenta-se vazia, nela nada
se cria e dela nd3o se conserva nenhuma lembrancga significativa capaz de conferir valor ao
vivido.

O que Kehl define como temporalidade sdo justamente as formas de organizagdo e
percepgdo subjetiva do tempo que se apresentam como modos de regulagdo social da pulsdo.
Nesse sentido, a énfase estd no ritmo que se imprime as modalidades de satisfacdo, de
procrastinacdo, de gozo. Eis a acumulacdo dos instantes que vemos dar sentido a existéncia na
medida em que vao se arranjando e oferecendo padrdes ou formas de ocupar a experiéncia.
Sendo assim, como nos apropriamos desse “suceder” que ¢ pura e continua duragdo? Como

isso pode se inscrever no psiquismo?



288

Kehl ressalta o poder da pregnancia imaginaria dos acontecimentos que se
desenrolam no tempo. A esse registro chamamos memoria, lembranca, rememoracdo. A
memoria, segundo a psicanalista, obedece as leis que regem o imagindrio e que nos dao —
tanto individualmente quanto coletivamente — o fio do tempo. E isso que estabelece uma

consistente impressao de continuidade entre os infinitos instantes que compdem uma vida:

A fungdo da memoria, participante do mesmo registro psiquico do corpo e do
narcisismo, € essencial para manter nosso sentimento imaginario de identidade ao
longo da vida; ela funciona como garantia de que algo possa se conservar diante da
passagem inexoravel do tempo que conduz tudo o que existe em direcdo ao fim e a
morte. (KEHL, 2009, p. 127)

O “nods” (sujeito oculto do “podemos”) da composi¢ao individual da letra escrita pela
voz latina ¢ retomado, ao final, pela voz que canta em francés — voz que aponta para a
condi¢do universal da inevitabilidade do suceder dos dias. Condi¢cdo essa que o grupo
transformou em caso particular na ocasido de seu ato de enunciagdo, mas que ¢ restaurada ao
final da cangdo. Conclui-se que o suceder dos dias ndo ¢ um fendmeno exclusivo daqueles

que ali cantam; €, na verdade, uma experiéncia comum a todos os seres de linguagem.
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10. Aprés-coup: consideracoes finais

Rilke dizia que “o belo ndo ¢ sendo o comeco do terrivel” (RILKE, 2006, p. 9).
Propomos uma releitura da frase do poeta ao final de nossa tese: o belo ¢ a tltima barreira para
o terrivel, entendendo este Gltimo como o deinds, um dos significantes gregos que compdem o
campo do tragico. Deinds (em sua forma neutra deinon) parece ser o efeito estético desse exilio
tdo comentado por nos no texto — exilio enfrentado pelo sujeito na ocasido do encontro com um
acontecimento violento.

Kathrin Rosenfield (2000, p. 124-125) fala do conhecer através do sofrimento, dos
dilemas da civilizagdo, assinalando que o termo grego deinos — ardil, ultrapassamento — foi
traduzido por Holderlin primeiramente por gewaltig (imenso, poderoso) e depois por ungeheuer
(assombroso, monstruoso), evocando o sentido global da tragédia “o terrivel” e “o
maravilhoso”, simultaneamente. Heidegger o traduz para o alemio unheimlich®*, aproximando-
o, portanto, de um sentido mais terrifico, cujo vigor e violéncia maxima sdao encontrados na
ocasido em que toda a familiaridade se converte em estranhamento e assombracdo. Nas palavras
de Heidegger (1987, p. 172), “deinon ¢é o terrivel no sentido do vigor predominante que
provoca, simultaneamente e de modo igual, tanto o terror do panico, a verdadeira angustia,
como o temor concentrado, quieto, que vibra em si mesmo”.

Observamos aqui que, para o filésofo alemao, ¢ a condugdo do ser para além dos limites
da paisagem caseira e habitual que promove o encontro com deinds enquanto aquilo que ¢
terrivel. Quando ultrapassados, os significantes dedutiveis dessa paisagem (significantes como
patria, lar, morada, casa, etc.) projetam para o sujeito uma paisagem de terror: exilio, exilio,
exilio, exilio, exilio, exilio, exilio, exilio, exilio, exilio, exilio, exilio, exilio, exilio, exilio,
exilio, exilio, exilio, exilio, exilio, exilio, exilio, exilio, exilio, exilio, exilio, exilio, exilio,
exilio, exilio, exilio, exilio, exilio, exilio...

Tentamos tirar dessa palavra um “sentido a mais”, um “mais um sentido” que pudesse
abarcar a experiéncia de expulsdo do sujeito para o campo do siléncio na ocasido de um
acontecimento violento. Mais ainda... a palavra “exilio” se apresentou para ndés como o descritor
da experiéncia de langamento do sujeito para fora do circuito da pulsdo invocante — um “mais-
um sentido” que implica a ideia de fora, de dentro, de limite... Voltaremos nisso.

Sim, pois ndo podemos prosseguir sem comentar o efeito do empilhamento, numa

mesma frase, de todos os "exilios" ditos por nds até entdo. Sdo repeticdes que, quando

2 Como sabemos, a complexidade dessa palavra foi estudada por Freud no ensaio O estranho ([1919]/1996).
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préximas, juntas, perdem sentido. O risco de machucar tal palavra, de desperdigé-la de tal forma
Jj& no terceiro paragrafo destas consideracdes finais, nos parece justificavel. Por que? Porque ¢
justamente a partir desta perda de sentido, deste "sentido a menos" produzido por esta repeti¢ado,
que nos serd possivel recolher algumas conclusdes de nosso texto.

O processo de feitura desta tese acompanhou diversos acontecimentos historicos. Alguns
mais violentos, outros menos, mas todos instituindo algo singular na realidade brasileira e
mundial. Vimos a maior crise de refugiados no mundo desde a segunda grande guerra (segundo
relatério da ONU de 2018, foram 68,5 milhdes de pessoas que tiveram que se deslocar pelo
mundo, sendo a metade delas menores de idade); vimos acontecer catastrofes naturais,
catastrofes “ndo tdo naturais”, atentados. Os ultimos atualizam um tipo de terror que coloca em
jogo a violéncia do inesperado. Subtrai-se do sujeito a paz de estar nos lugares sem ser invadido
pelo choque da subtaneidade. Rouba-se a rotina, o ritmo e, no pior dos casos, a vida®>.

Falando em atentados, no Brasil os nimeros também sido assustadores. O atlas da

violéncia mais recente aponta que em 2017 tivemos 65.602 homicidios®*

. De fato, atenta-se
demais contra a vida. O empilhamento de tais nimeros nos tira o folego ao mesmo tempo em
que esvazia nossas palavras. Nao hd o que dizer. A constatacdo deste “ndo-ha” revela que a
palavra ¢ uma espécie de estrutura oca, na qual sentidos sdo depositados ou retirados, a
depender da forma como se instalam suas formas de dizer (enunciagdo). E como dizer sobre o

terrivel constatado nesse empilhamento de desgragas, sendo através do ato estético?

33 Nos ultimos cinco anos o mundo colecionou historias de ataques terroristas nos grandes centros urbanos, nas

grandes cidades: 2015 — Paris (12 mortos / 5 feridos), Turquia (102 mortos / 400 feridos), Mali (22 mortos),
Tunisia (22 mortos), Quénia (147 mortos), novamente Paris (180 mortos / 350 feridos), Copenhague (3 mortos / 5
feridos), Estados Unidos-Califérnia (16 mortos / 23 feridos), Turquia (33 mortos / 104 feridos) Franca Rhone-
Alpes (1 morto / dois feridos), Kuwait (27 mortos / 227 feridos), Beirute (43 mortos / 240 feridos), Libia (40
mortos), Macedonia (18 mortos / 37 feridos), Egito (224 mortos), Estados Unidos-Carolina do Sul (9 mortos / 1
ferido), Nigéria (Massacre do Boko Haram, no qual os nimeros oficiais sdo de 100 vitimas fatais, porém sabe-se de
2000 mortos ndo-contabilizados); 2016 — Turquia (28 mortos / 61 feridos), Egito (15 mortos), Berlim (12 mortos /
50 feridos), Turquia (57 pessoas / 66 feridos), Franga-Nice (86 mortos / 458 feridos), Paquistdo (20 mortos / 20
feridos), Turquia-Istambul (38 mortos / 166 feridos), Burkina Faso (30 mortos / 56 feridos), Libia (60 mortos / 200
feridos), Egito (25 mortos / 49 feridos) Bélgica-Bruxelas (35 mortos / 300 feridos), Turquia-Istambul (11 mortos /
15 feridos), Indonésia (17 mortos) Estados Unidos-Florida (50 mortos / 53 feridos), Franga-Normandia (3 mortos /
3 feridos); 2017 — Dortmund (2 feridos) Filipinas (38 mortos / 70 feridos), Afeganistdo (90 mortos / 460 feridos),
Republica Democratica do Congo (15 mortos / 53 feridos), Teerd (23 mortos / 52 feridos), Canada-Quebec (6
mortos / 19 feridos), Reino Unido-Manchester (23 mortos / 800 feridos), Estados Unidos-Nova Iorque (8 mortes /
12 feridos), Estocolmo (5 mortes / 15 feridos), Mali (77 mortos), Paquistdo (15 mortos / 87 feridos), Reino Unido-
Londres (11 mortos / 48 feridos), Nigéria (8 mortos / 20 feridos), Egito (43 mortos / 119 feridos), Espanha-
Catalunha (17 mortos / 152 feridos), Niger (31 mortos / 10 feridos), Reino Unido-Londres (1 morte / 10 feridos),
Turquia (39 mortes / 69 feridos), Egito (305 mortos / 128 feridos), Somalia (512 mortos / 400 feridos), Russia (14
mortes / 51 feridos), Reino Unido-Westminster (6 mortos / 49 feridos); 2018 — Estrasburgo (5 mortos / 11 feridos),
Burkina Faso (30 mortos / 85 feridas); 2019 — Paises Baixos (3 mortos / 5 feridos), Nova Zelandia (50 mortos / 50
feridos), Sri Lanka (258 mortos / 500 feridos). (Cf. ACNUR. Nagdes Unidas Brasil).

234 Disponivel em http://www.ipea.gov.br/portal/index.php?option=com_content&view=article&id=3478

6&catid=9&Itemid=8. Acessado 13 de agosto de 2019.
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A certa altura de seu semindrio sobre a ética da psicanalise (1959-1960/), Lacan fala de
um amigo colecionador de caixinhas de fosforos vazias. Nessa cole¢do, todas as caixas eram
iguais, estando dispostas de uma maneira extremamente graciosa: uma proxima da outra de
modo que, por um ligeiro deslocamento da gaveta inferior, elas encaixavam-se umas nas outras.
Formavam assim uma fita coerente que corria sobre o rebordo da lareira, subia na murada,
passava de ponta a ponta pelas cimalhas e descia de novo ao longo de uma porta.

Lacan observa que o efeito ornamental que surpreendia e causava satisfacao naquele que
vislumbrava a cole¢do tinha relagdo com o choque da novidade do efeito agraddvel causado por
esse ajuntamento de caixas vazias. Vazias ¢ um termo importante aqui. O efeito da reunido
desses vazios evidenciava que uma caixa de fosforos ndo ¢ de modo algum apenas um objeto,

também pode ser uma Coisa. Em outras palavras:

esse arranjo manifestava que uma caixa de fésforos ndo ¢ simplesmente algo com uma
certa utilidade (...) A caixa de fosforos sozinha é uma coisa, com sua coeréncia de ser.
O carater completamente gratuito, proliferante e supérfluo, quase absurdo de coisidade
da caixa de fosforos. O colecionador encontrava assim, na absurdidade do momento,
sua razdo nesse modo de apreensdo que incidia menos na caixa de fosforos do que
nessa Coisa que subsiste em uma caixa de fosforos. (LACAN, 1959-1960/1991, p.
143-144)

A Coisa, como vimos no decorrer deste trabalho, ¢ o que do real padece de significante.
A organizacdo da rede significante em torno desse buraco constitui lugar central sobre o qual o
campo da Coisa se apresenta. Se o sujeito ¢ aquilo que um significante representa para outro
significante e, portanto, um efeito da cadeia significante, ele (o sujeito) se encontra de algum
modo exilado desse ntcleo vazio que ¢ a Coisa. Logo, o sujeito ¢ naturalmente exilado daquilo
que constitui o nicleo duro de sua experiéncia: das Ding.

Eis o irrepresentavel que constitui o carater traumatico da experiéncia humana. Um “ndo
ha palavras” revivido a cada momento em que o sujeito se vé em situagdo de passividade
absoluta diante do Outro. Tais situacdes, em geral engendradas por um acontecimento que
violentamente faz do sujeito uma “coisa viva”, revela que hd em sua existéncia restos nao
simbolizaveis que estdo fora de sua experiéncia®’.

A pilha de desgracas listadas por nos aponta para esse abismo do vazio da experiéncia;

esse pedaco de terra silencioso que em nds estd guardado por um monstro. Caso essa regido de

> Maria Rita Kehl (2000, p. 138) propde trés dimensdes fundamentais da existéncia que ficam fora da experiéncia:

1) o ato sexual no qual fomos concebidos, que nos exclui radicalmente e, no entanto, ¢ o marco zero de nossa vida;
2) o ventre materno que nos abrigou e expulsou no nascimento, sem qualquer participag@o ativa nossa; ¢ 3) a morte,
em que um dia nosso corpo estard sem que estejamos nele — o morto ainda “€” a pessoa que viveu, mas ja ndo sabe
nem mesmo que estd morto.
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exclusdo seja tocada, seja atravessada, o monstro serd despertado. Invisivel, o monstro tem
como principal caracteristica o siléncio — um siléncio contagioso que tomara o sujeito caso ele
fique muito tempo nessa regido indspita chamada “abismo”. O ato estético surge como uma das
possibilidades de aproximagio desse “para-além do limite do ndo-h4 palavras®®”, sem que o
acesso a Coisa mortal silencie o sujeito a ponto de torna-lo um zumbi. Aproximacdo que nao ¢
sem consequéncias.

Verdadeiro argonauta do interior, o artista tem a capacidade de cernir esse vazio de
representacdo no qual habita das Ding. Utilizando-se do belo como ultima barragem antes do
acesso a essa zona de exclusdo que o sujeito estd impedido de acessar, o artista interroga a
relacdo do Homem com sua propria morte — fisica e/ou psiquica. Como dissemos, tal faganha
ndo ¢ sem consequéncias, ja que ir além do limite pode adoecer o sujeito, deixando-lhe
sequelas. Se o artista muitas vezes tem sua saude fragilizada ¢ justamente porque ele foi
excessivamente além do limite — limite nomeado até pelos gregos.

Até designa o limite que a vida humana ndo poderia transpor por muito tempo. Para além
de até so se pode passar um tempo muito curto. Segundo Lacan (1959-1960/1991, p. 302), ¢
justamente para 14 que Antigona deseja ir e ¢ justamente na travessia desse limite que “o raio do
desejo se reflete e, a0 mesmo tempo se retrai chegando a nos dar este efeito tdo singular, o mais
profundo, que ¢ o efeito do belo no desejo”.

Segundo Oliveira (2007, p. 64), a dte vem do daimon, palavra de significado complexo
que, traduzido por deménio ou demoniaco, indica que na fronteira entre deuses e homens ha
“algo que passa de um campo para o outro”. Esse algo é o daimon. Oliveira lembra que para
Heréclito o daimon é o ethos™’ do Homem e que, portanto, ndo ha um pensamento, um juizo,
uma inteligéncia ou um conhecimento que organize o campo do ético, pois esse ¢ o campo

definido por daimon:

Enquanto termo ou conceito, daimon designa, em ultima instancia, a pré-disposicdo
natural e permanente (em si mesma potencialmente boa) pela qual todos os homens
podem reger a sua propria agdo, e, desse modo, guiar ndo sé a sua sorte, como também
(ou ao mesmo tempo) o destino coletivo da humanidade. Na medida em que se
restringe ao ethos, daimon indica tanto a condi¢do quanto a destinagdo humana
(subjetiva e universal) no contexto da vida do Cosmos; noutro sentido, na medida em

% Talvez o humor seja outra forma de se aproximar da Coisa sem deixar-se infectar pelo siléncio do monstro. O

problema é que o humor também pode servir de alimento para o monstro. Questdo a ser desenvolvida em trabalhos
futuros.

7 Grafamos ethos sem acento levando em consideragio que a palavra abarca tanto o sentido de costume, carater,
como também o sentido de morada que abriga o homem diante da natureza da necessidade (ananké) e da
instabilidade (physis).
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que se desvincula da soberania da physis (natureza), ele encerra um outro dominio
(voluntarioso e deliberativo): aquele pelo qual a todos os homens ¢ dado gerenciar e
conduzir a propria existéncia. (SPINELLI, 2006, p. 41)

Sendo assim, daimon™® designa um imponderavel ou uma coagio imposta nio por um
ser existente concreto, € sim por um acontecer inerente & alma (sede da vontade e do arbitrio
deliberativo do humano). Tal imposi¢do ¢ o ponto de articulagdo entre daimon e até, esta Gltima
entendida desde a tragédia grega como um estado de loucura daquele que estd possuido por
daimon. Apenas os loucos ultrapassam os limites de até. Lacan 1€ a até de Antigona como o
lugar do Outro que diz respeito ao lugar do destino, tal como a maldi¢do familiar que recai
sobre o cld dos Labdacidas que vemos se relacionar, de algum modo, com a historia e a
memoria de sua linhagem™”.

Violar os limites de até tem como consequéncia a reducdo do intervalo entre a vida e a
morte, instalando, segundo Lacan, a pontualidade da transi¢do. Curiosamente, sera dai que para
o psicanalista francés surgird o belo. Serd no clardo da travessia de até que encontraremos a
possibilidade de vislumbrar a beleza que ha no desenlace: “¢ na medida em que a natureza-
morta mostra-nos, a0 mesmo tempo, e esconde-nos o que nela ameaca — desenlace, desenrolar,
decomposicdo — que ela nos presentifica o belo como fun¢do de uma relagdo temporal”
(LACAN, 1959-1960/1991, p. 349) .

Lacan nos da um belo exemplo desse duplo movimento de velamento-revelagdo que
suscita o efeito da beleza na relagdo temporal do “entre”. Trata-se da cena em que Antigona, no

momento de seu ato, vai para além da fronteira de até:

Uma primeira vez nas trevas ela foi recobrir o corpo do irmdo com uma camada fina de
poeira que o cobre o suficiente para que seja velado a vista. Pois ndo se pode deixar
ostentando na cara do mundo essa podriddo onde os cdes e os passaros vém arrancar
retalhos para leva-los, diz-nos o texto, para os altares, no dmago das cidades, onde véo

258 . , . . . . .
Quando aplicado ao ethos humano, o daimon veio a expressar igualmente, segundo Spinelli, um principio de

movimento que ndo era o de determinagdo, mas sim de espontaneidade. Distinto da physis, a espontaneidade
inerente ao ethos ndo era tida como absoluta, mas dependente da vontade ou do arbitrio deliberativo do sujeito
racional. Contudo, o autor lembra que entre a intengdo e a agdo ha sempre um imponderavel que desvia o ser de sua
trajetoria.

% A dinastia dos Labdécidas foi a casa dinastica a qual pertenceu Edipo e Antigona. Ao nos aproximarmos da até
desta dinastia, as coisas se encadeiam em cascata de modo a nos confrontarmos com aquilo que se encontra no
fundo do que se passa em todos os niveis dessa linhagem: um mérimna, que é quase a mesma palavra que Mnéme
(deusa da memoria). “...mérimna ¢ uma dessas palavras ambiguas entre o subjetivo e o objetivo, que nos dio
propriamente falando, os termos da articulagdo significante. O mérimna dos Labdacidas é o que empurra Antigona
para as fronteiras da At¢" (LACAN, 1959-1960/1991, p. 319).
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disseminar, a0 mesmo tempo, o horror ¢ a epidemia®’. (LACAN, 1959-1960, p. 319-
320)

Ao mesmo tempo em que Antigona coloca sob o rosto do irmdo um véu de poeira para
que a podridao e o horror de seu caddver ndo sejam escancarados ao mundo, ela também revela,
através desse gesto, a presenca do terrivel desconhecido que existe no além de até. O ato de
vela-lo e revela-lo, cobri-lo com a poeira e descobri-lo, faz emergir essa estranha beleza que
habita a “transi¢ao”.

A beleza da transicdo, segundo o proprio Freud (1916), ressalta o valor de raridade e
precariedade das coisas. H4 uma efemeridade no belo que nos oferece um gosto prévio do luto
de seu proprio desparecimento. Sendo assim, o encontro com ele, com o belo, promove o
reencontro de algo perdido em nos para todo o sempre (aei), a saber, aquilo que se constitui
como o proprio ato de perder. E essa estrutura fundamental que Lacan nomeia “Outra coisa”, ou
seja, aquilo que no reencontro do objeto € representado por Outra coisa.

A constatacdo do objeto perdido na ocasido de seu reencontro vela a Coisa a0 mesmo
tempo em que a revela como Outra coisa. O encontro com a beleza que emerge do carater de
transitoriedade do intervalo entre velar e revelar constréi uma espécie de dique (essa ¢ nossa
aposta) que sustenta, de forma suficiente, aquilo que da experiéncia foi apresentado como
terrivel (monstruoso).

A constatagdo melancoélica de que tudo na vida se esvai — e de que nada que fizermos
apagara o fato de que “ndo sairemos vivos desta” — pode ser suplantada pela ilusao™' do belo.
Essa parece ser a posi¢do de Freud em seu comentario de 1916 sobre a transitoriedade. Frente a
atitude de desgosto e de revolta de seus dois amigos que lamentam a efemeridade da vida, Freud
opta por uma terceira via: a de ver na beleza do transitdrio o real valor da experiéncia que, dado
o seu carater perecedouro, rapidamente se desvanece.

Reapresentar o terrivel ao travesti-lo dessa fina camada de poeira chamada “o belo”
permite a recoberta do que dele ndo pode ser deixado a vista, a0 mesmo tempo em que faz
transparecer aquilo que, do anteriormente conhecido, havia se tornado terrivelmente estranho. A

beleza que surge nesse movimento faz do Homem uma maravilha-assombrosa (deinos),

20 «“Uma primeira vez nas trevas ela (Antigona) foi recobrir o corpo do irmdo com uma camada fina de poeira que

o cobre o suficiente para que seja velado a vista. Pois ndo se pode deixar ostentando na cara do mundo essa
podriddo onde os cdes e os passaros vem arrancar retalhos para leva-los, diz-nos o texto, para os altares, no amago
das cidades, onde vao disseminar, a0 mesmo tempo, o horror ¢ a epidemia”.

*%! Freud em Além do principio do prazer (1920) utiliza a expressio “ilusdo benévola” (p. 60) para figurar o desejo

persistente entre os humanos de acreditar numa pulsdo para a perfeicdo que os protegeria do duplo reconhecimento
de que a vida ¢ um curto intervalo no caminho para a morte e da existéncia da pulsdo de morte.
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transforma todo esse assombro em for¢a extraordinaria de ultrapassamento, avesso inquietante
da paralisacdo causada pelo temor concentrado.

Esse tipo de beleza que se apresenta no intervalo entre o velar e o revelar, parece
obstaculizar a apari¢do do terrivel enquanto efeito do exilio do sujeito em relagdo a Coisa. Alias,
no decorrer de nosso texto, esse lugar do “entre” sempre nos foi caro. Vimos, por exemplo, que
a diminui¢do extrema do intervalo “entre” a distancia e a duragdo diz respeito ao instante que
configura a sucessdo diacronica da presenca-auséncia que, segundo Didier-Weill (1997), ¢
expresso pela formula “ha” e “ndo-hd”: a primeira diz respeito ao som e a segunda refere-se ao
intervalo que surge entre dois sons.

O instante também ¢ uma espécie de “entre” que, na ocasido de um acontecimento
violento, se apresentara como um tempo de suspensdo das coordenadas simbolicas e imagindrias
do sujeito. A alternancia ritmica entre o “hd” e o “ndo ha”, afetada e destruida pela subtaneidade
que marca o evento traumatico, ¢ inaugurada na ocasido do troumatisme originario. Se tivermos
coragem e conseguirmos nos aproximar das bordas desse “furo fundador” sem sermos sugados
para dentro dele, veremos que ele constitui o abismo guardado pelo monstro. E a partir deste
limite da ndo-palavra que brotard o sentido. Em outras palavras, é entre o abismo e o sentido
que o carater linear do significante existira.

Também ¢ no “entre” que nasce o sujeito, pois vimos, no decorrer de nosso trabalho,
que ele (o sujeito) aparece no intervalo entre dois significantes. E nesse intervalo que se replica
o intervalo entre Sujeito e Outro, no qual se repete a estrutura mais radical da cadeia
significante: o lugar assombrado pela metonimia, veiculo do desejo. Nesse “entre” o sujeito
coloca sua propria falta sob a forma da falta que ele produziria no Outro por seu proprio
desaparecimento. Entre a falta do sujeito e a falta do Outro inaugura-se o intervalo que funda
um “inter” (inter-dito) entre o instante do dito e o lugar do dizer — separagdo fundadora da
descontinuidade entre Outro e Sujeito.

Caso o Outro venha a ocupar, obliterar a falta resultante do encobrimento das duas
faltas — do sujeito e do Outro — , a fala tende a morrer justamente porque morre esse “outro
lugar” chamado “segredo do ser”. O resultado imediato dessa verdadeira obturagdo do “entre”
sera a precipitagdo da consisténcia e da presenca macica do Outro através de um dito por ele
enunciado. Dito que mata (fuer) o sujeito na medida em que o nomeia de forma totalizante (tu
est).

Na pratica, as coisas funcionam assim: alguém se encontra com determinado

acontecimento que, de forma violenta, fratura a dimensdo continua do sentido de unidade do
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sujeito. Em um instante, o impacto “for¢a as bordas da janela fantasmatica, do enquadre da
realidade psiquica” (BERTA, 2015, p. 103) e engendra uma perpetuidade do tempo e do espaco
que compromete significativamente a leitura da realidade. O passado retorna, de maneira
perpétua, no presente.

Definido como um complexo de movimento circular, o acontecimento apresenta uma
dimensdo temporal (suceder de repente), uma dimensdo espacial (interrompe o curso das
coisas), uma dimensdo modal (sem causas discerniveis) e uma dimensdo imagético-visual
(aparece do nada ou com uma aparéncia que nao tem como base nada sélido). Tais dimensdes
apontam para alguns elementos de nosso texto que compdem o quadro daquilo que podemos
chamar de “elementos minimos para que um acontecimento se constitua como traumatico”.

Destacamos aqui a dimensao temporal responsavel por deflagrar o adiantamento de um
inesperado que lanca o sujeito a um estado de concessdo que o coloca em espera. Nao poder
esperar a espera, ou seja “des-esperar”, ¢ uma das manifestagdes do sofrimento no traumatico.
Se para a semidtica (BARROS, 2002, p. 66) a espera ¢ um estado tenso-disforico de disjuncao,
a esperanga — sujeito de uma das cangdes construidas durante nossas oficinas — ¢ um dos efeitos
de sentido da espera relaxada. Desesperar, portanto, diz respeito ao efeito de negagdo da
possibilidade de o sujeito obter seu objeto, justamente porque na ocasido do trauma o objeto “¢”
antes que o sujeito possa “ser” (nas palavras de Valéry, “aquilo que ja € para o objeto, mas
ainda ndo € para o sujeito).

O estado de espera perpétua — que também poderia ser chamado de estado de “des-
espera” — coloca o sujeito nessa zona cinzenta, zona de exclusdo figurada pelo intervalo entre o
passado e aquilo que ele ¢ no que projeta. Aqui se coloca em risco a integridade do sujeito do
desejo, uma vez que ir além do limite e adentrar tal zona faz com que o sujeito se torne uma
espécie de residuo, caput mortuum da experiéncia de exilio que o langa para fora do circuito da
pulsdo invocante.

Ao siderar o sujeito em torno de uma impressdo que permanece como pura intensidade,
o acontecimento violento também introduz uma forte aceleracdo em sua experiéncia. Sob a
insignia da subtaneidade do inesperado, a velocidade do impacto pode exilar o sujeito para o
campo do siléncio. Nesse sentido, a desaceleracdo do impacto passa a ser um recurso clinico
importante e nossa oficina de can¢do assume a fun¢do de transformar em narrativa aquilo que
foi recebido como impacto.

Exilando o sujeito do circuito da pulsdo invocante, um acontecimento violento pode

também congeld-lo numa posicao estritamente demandante. Longe da possibilidade de invocar
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o Outro, ele se vé aprisionado em uma vida repetitiva, uma vida nua que o reduz a um corpo
bioldgico necessitado e nao desejante. Corpo consumidor e trabalhador, pura mao-de-obra que
faz a roda girar ao mesmo tempo em que ¢ lancado para fora da vida politica, tal como nos
mostra Agambem (2002). Nossa aposta num trabalho de oficina de composi¢do e canto de
cangdes, além de transformar o impacto traumatico em narrativa, visa justamente a reinscri¢ao
do sujeito no circuito da pulsdo invocante.

Vimos no decorrer de nosso trabalho que a clinica do traumaético, devido a forma como
Sujeito e Outro se relacionam no trauma, pede que o clinico dé tratamento ndo apenas ao
Sujeito, mas também ao Outro — o que na pratica implica a necessidade da invengdo de
dispositivos ndo-convencionais que possam oferecer um reencontro com esse Outro; um Outro
que, devido a determinado acontecimento, assumiu diante do sujeito uma posi¢ao totalitaria que
precisa ser desconstruida, desmontada.

“Dar tratamento ao Outro” ¢ uma expressao utilizada por Alfredo Zenoni (2009) no
contexto da discussdo sobre o tratamento das psicoses infantis. Apesar de o objeto ser diferente
do trabalhado por nos nesta tese, ressaltamos que a natureza das questdes sdo muito proximas.
Se o Outro ¢ o responsavel pela “alterificacdo” do sujeito, a presentificacdo do intervalo entre o
funcionamento da cadeia significante e o ponto onde essa mesma cadeia se enlaca ao saber do
Outro s6 pode se dar através de um tipo especial de experiéncia de compartilhamento da
subjetividade.

A narrativa da propria historia que vira letra de cangdo e, posteriormente, um canto de
lamento coletivo, faz existir um Outro para o qual a palavra violenta, que transborda a narrativa,
pode ser enderecada. Constatamos também que hé algo de invocante na musica que ndo atrai
para si somente as positividades do ser, mas atrai também aquilo que ¢ do registro da
negatividade (ndo-ser, o ndo-lugar, a ndo-palavra).

Desse modo, tratar o trauma da violéncia do Outro por intermédio de dispositivos de
compartilhamento da experiéncia ¢ fazer com que o outro semelhante recupere certa fungdo de
reconhecimento da existéncia daquele sujeito — existéncia para além daquilo que o Outro vé e
diz dele. Sendo assim, o trabalho clinico com aqueles que foram afetados diretamente por fatos
sociais e politicos — fatos que os colocaram em situacdo de exclusdo, segregagdo e,
consequentemente, de imigragdo — nos permitiu discutirmos pressupostos técnicos e éticos do
trabalho clinico com o trauma. Nesse sentido, faz-se necessdrio pensar uma clinica do
traumatico que permita a recomposi¢do do lago social e da alteridade para sujeitos que, diante

da violéncia do Outro, entraram em situacdo de vulnerabilidade — algo bem diferente de uma
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clinica do traumatismo enquanto entidade nosografica (clinica com o traumatico).

A disting@o entre uma clinica do traumatico e uma clinica com o traumatico implica o
estabelecimento de diferentes dire¢des para o tratamento do trauma. Por um lado, a clinica com
o traumatico tende a tomar o traumatismo psiquico como um fato cuja verdade ¢ externa ao
campo da clinica. Tomado como reacdo normal a um evento anormal, o traumatismo nesse
discurso ¢ utilizado para embasar uma nova forma de “patologia normal” — “isto se da a partir
da légica que reduz a pluralidade de experiéncias culturais a um modelo unico de interpretacao
biomédico: o de um estresse pos-trauma (KNOBLOCH, 2015, p. 171).

Por outro lado, a clinica do traumatico implica uma clinica operada pelo traumaético
enquanto aquele ligado ao trauma origindrio vivido pelo sujeito. Um traumatismo, nesse
sentido, serd a revivéncia dessa experiéncia inicial de encontro com o Outro, de entrada na
linguagem. Por isso que intervir sobre ele depende de uma politica de tratamento articulada a
formas de esclarecimentos sobre si que levem em consideracao o saber produzido pelo encontro
com a alteridade.

Desse modo, nosso dispositivo de oficina de cangdes apresentou-se como uma
experiéncia de clarificacdo (katharsis) realizada pelo sujeito acerca de sua propria posicdo em
relacdo ao Outro. Através dessa experiéncia, foi possivel operar com o objeto voz em seus trés
niveis: em sua dimensdo de enderecamento ao Outro (grito), em sua dimensdo de suporte da
articulagdo significante (ex-grito) e na assinatura que faz da fala um dizer (esgrito).

Tudo aquilo que ¢ colapsado na retroacdo de um significante sobre o outro — condi¢ao
fundamental para a aparicdo do sujeito — leva o nome de voz. H4, portanto, uma diferenca
importante a ser feita entre voz e fala. A voz ndo ¢ o som que sai da boca do sujeito, mas sim
aquilo faz suporte a articulagdo significante que resultara no sujeito. Sim, pois o que chamamos
de sujeito, esse “ser de carne e 0ss0” que se apresenta a nés em cada sessdo, s6 o € porque, antes
de qualquer coisa, ele ¢ efeito da articulacdo significante suportada pela voz em suas trés
dimensdes citadas acima.

Aqui relembramos que a materialidade incorporea da voz faz borda entre o significante
e o corpo, delimitando e destacando do organismo o que do Real se tornara corpo (VICENTE,
2010, p. 84). Assim, o sujeito que emerge em nossas oficinas apresenta dois aspectos que
remetem tanto ao sujeito da semidtica quanto o sujeito da psicandlise: sujeito do objeto e sujeito
ao objeto. Quando sujeito estd assujeitado a um outro sujeito ele ¢ sujeito do objeto e se
confunde com o assunto, com o tema. Quando ele esta a servigo de um Destinador — aquele que

municia as competéncias do Destinatario — ele ¢ sujeito ao objeto, ja que o Destinador ¢ a
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instancia responsavel por causar a perda necessaria para o inicio de qualquer movimento
narrativo. Ao perder um objeto, o sujeito vai em busca dele, ganhando sentido, por um lado, e
perdendo a harmonia, por outro.

E sabido por todos que, a partir da psicanalise, a experiéncia de encontro com o Outro
¢ sempre faltosa e geradora de angustia. “A anglstia ¢ a reacdo origindria ao desamparo no
trauma” (FREUD, 1926b, p. 162), ou seja, uma reagdo a experiéncia penosa da falta do Outro
materno. Falta sentida quando a mae se afasta, quando a crianga estd na escuriddo, quando esta
com um estranho.

Se fossemos escolher uma forma de quantificacdo subjetiva dessa falta, optariamos por
uma que situasse o sujeito numa evolucio ascendente (da caréncia a satisfacdo) ou descendente
(da satisfacdo a caréncia) em relagdo a sua proximidade com o objeto de amor (o Outro), de
modo a nos mostrar as etapas presentes em cada uma dessas dire¢des. Um modelo que nos
mostrasse que o fluxo temporal continuo que concilia sujeito e objeto em uma unidade s6 pode
se estancar a partir de uma primeira interrup¢do, de uma parada, pressuposta tanto pela

descontinuidade (parada) quanto pela continuidade mesma (parada da parada).

Antes de obter a satisfacdo plena (mais mais), numa orientagdo progressiva, o sujeito
precisa diminuir a caréncia (menos menos) adquirida em sua fase descendente. Antes
de viver a caréncia (mais menos), auge de uma trajetoria degressiva, o sujeito vé
diminuir a satisfagdo (menos mais) anteriormente conquistada. Segundo o enfoque
consagrado pela semidtica, quem reage ao sentimento de falta é um sujeito em luta
contra a propria desintegragdo ou, no limite, a propria extingdo. Ao se sentir reduzido a
quase nada, esse sujeito tenta se restabelecer (menos menos), o que ja significa um
primeiro passo na direg¢@o ascendente. (TATIT, 2011, p. 42)

Passemos agora a algumas considerac¢des finais sobre a oficina de cangdes de si. No
que diz respeito a nossa proposta, em termos praticos, a depuragdo da fala dos participantes ¢ o
primeiro esfor¢o do mediador da oficina. Em um primeiro momento, o trabalho do mediador foi
o de recolher as narrativas, as palavras dos participantes e construir uma “can¢do” que era
oferecida como um ponto de fixagdo imaginaria que permitia a pulsdo se satisfazer. Cantar as
cangdes parecia permitir a recuperacdo da voz do sujeito colocada em siléncio na experiéncia
traumatica. Aos moldes de uma construgdo em analise, apresentamos aos participantes uma
cangdo que, como lembranca rememorada, revela a estrutura de ficcdo na qual a verdade do
sujeito esta assentada.

Faz-se necessario apontar aqui a importancia metodologica da teoria da linguagem
depreendida e edificada epistemologicamente a partir da Semiologia de Saussure. Fundada num

semiotismo imanente, calcado nas estruturas do discurso, a via saussuriana contesta o realismo
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ingénuo/cientifico de um lado, e o subjetivismo idealista de outro, inaugurando uma forma de
conhecimento que toma a relacdo entre o sujeito e o mundo como a resultante de uma vasta
operagdo de linguagem. Nela, o sujeito operador da semiose (ato de acoplagem entre
significante e significado) estd semiologicamente pressuposto como ato semiologico.

Definido como o ato cuja arbitrariedade radical faz todo objeto de conhecimento
adentrar o universo imanente da linguagem, o ato semioldgico se realiza na medida em que a
juncgado entre significante e significado ¢ mediada por oscilagdes tensivas que integram um nivel
mais profundo da organiza¢do do sentido. Concebidas como valores primordiais selecionados
pelo sujeito da enunciagdo, tais oscilagdes apresentam-se sob forma de cifras — cifras tensivas —
que registram a presenga de regimes e gestos de enunciag¢do no discurso do sujeito.

O ato de acoplagem do significante ao significado implica essa unido intima entre os
dois planos chamada por Louis Hjelmslev de “funcdo semiética”. Se para Saussure (2006) a
combinagdo entre significante e significado produz uma forma e ndo uma substancia, para
Hjelmslev essa forma deve ser considerada como a unido entre duas grandezas: a “forma do
contetido” e a “forma da expressao”. Claude Zilberberg (2011) ressaltard a importancia do afeto
no processo de conjugacdo entre forma do contetido e forma da expressao.

A primeira condi¢do de articulagdo do significante lacaniano — de se reduzir a tragos
fonémicos distintivos (LACAN, 1966, p. 501) — homologa-se a forma da expressdo, ou, mais
amplamente, ao significante da linguistica. Contudo, a segunda propriedade do significante
lacaniano — dos “englobamentos constituintes” em nivel do 1éxico e dos “prolongamentos
constituintes do significante até a unidade imediatamente superior a frase, em nivel de
gramatica” (p. 502) — homologa-se a forma do conteido. Em outras palavras, “a ‘dupla
condi¢do’ de articulagdo do significante lacaniano faz com que ele se homologue a cabeca de
Janus forma da expressdo/forma do conteido que compde globalmente a forma semiotica”
proposta por Hjelmslev (BEIVIDAS, 2001, p. 342).

A importancia dessa constatacdo para nossa oficina ¢ que ao intervirmos com a
proposicdo ou a constru¢do de uma cangdo, estamos operando com as materializacdes das
significagdes engendradas pelo significante tal como pensado por Lacan. Operar com o
significante em nossas oficinas de can¢do implica, portanto, operar com tais materializacdes
quantificadas na andlise das gradacdes e variagcdes tensivas apresentadas pelo texto cancional

(jungdo entre letra e melodia), construido pelos participantes da oficina.
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262
por

Segundo Tatit (1987), o texto da cancdo popular ¢ um texto modalizado
exceléncia. Seu equilibrio ¢ mantido pelos mecanismos de debreagem do componente
linguistico em contraposicdo com a a¢do de embreagem exercida pelo componente melddico.
Isso significa que, para cada instauragdo linguistica do enunciado, ha um retorno melddico-
entoativo a enunciacdo (mesmo quando a frase linguistica pertence a um actante num tempo e
num espago diferentes daqueles da enunciacdo, a entoagdo melodica presentifica a enunciacao
pelo seu vinculo sempre direto com o sujeito enunciativo). Para o autor, quando o proprio
discurso linguistico opera uma embreagem enunciativa, sua ressonancia com o perfil melodico
provoca efeitos de deitizagdo (caso do imperativo, por exemplo.)

Seguimos a observagdo de Tatit (1987, p. 27): o destinador de uma cancao “seduz” o
sujeito destinatario (ouvinte) através da presenca dosada, em termos de intensidade, dos trés
niveis limites de ordenacdo enunciativa: ordenagdo de expressdo (tematico-melddica) com a
ordenacdo de conteudo (tematico-modal) e com a ordenacdo déitico-figurativa (revelando
aspectos do sujeito enunciativo). A conjugacdo de tais ordenagdes provoca no enunciatario-
ouvinte a “euforia” de sentir um relato linguistico ligado a um género melddico e a um locutor
(intérprete).

A cancdo ¢ composta em nossa oficina a partir do procedimento prdxico de
figurativizacdo enunciativa ou oralizagdo — estratégia persuasiva de estabelecimento de
equivaléncias entre o sistema da cangdo e o sistema da lingua natural. Na pratica, tal
procedimento diz respeito a leitura reiterada em voz alta do material textual recolhido, a fim de
que seja possivel localizar os tonemas®® que ddo identidade meléddica ao texto. Regido acistica
da frase mais importante em termos de concentracdo de tensividade, o tonema servird como
bussola para a harmonizacdo que estara vinculada diretamente ao ato enunciativo. A
localizagdo dos tonemas implica, portanto, um procedimento de produgdo de sentido que da
forma a voz (aqui considerada em sua complexa forma tripartite). Nesse sentido, a oralizacao
conserva a musicalidade da fala ao mesmo tempo em que, através da repeti¢ao da leitura em voz
alta do texto, cria-se identidade interna da estrutura cancional que ja nos mostra um de seus
principios organizadores fundamentais: a reiteragao.

O principio inicial para a organizagdo de uma melodia ¢ a reiteracdo. Nao se trata,

portanto, de uma repeticdo qualquer, mas sim de uma repeticdo estruturada que ocorre a

262 . ~ . . . . .. . . ~ ..
A modalizagdo discursiva, num sentido mais objetivo, significa a marcagdo de posicionamentos dentro de um
texto.

263 o ~ . . . 1o - ~
Os tonemas sdo inflexdes que finalizam as frases entoativas, definindo o ponto nevralgico de sua significaggo.
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intervalos regulares. Nesse sentido, o prototipo de ritmo que surge aqui tende a se tornar mais
complexo a medida que os motivos reincidentes sdo recortados, reiterados, e postos em forma
de encadeamento a fim de regularizagdo e estruturacdo de um continuo.

As passionalizagdes irdo surgindo conforme os estados passionais (soliddo, esperanga,
frustracdo, ciume, decepgdo, indiferenca, ou qualquer outro que indique estados de falta) vao se
configurando e compatibilizando-se com as tensdes decorrentes da amplia¢ao da frequéncia e da
duragdo das palavras. A tensdo psiquica vai se apresentando aqui sob a forma de uma tensao
acustica e fisiologica da sustentacdo das vogais cantadas pelos intérpretes.

A aplicacdo de tais procedimentos a fala dos participantes cria e recria sentidos nas
palavras. Podemos afirmar que o mediador da oficina explora o nivel de significincia dos
enunciados nos quais a propria dispersdo e espelhamento dos significantes engendra novos
significantes. Roland Barthes (1984) postula trés niveis de sentido a serem distinguidos: o nivel
de comunicag¢do, o de significacdo e o de significancia. Este ultimo subdivide-se em duas
determinagdes: um ¢ o signo completo, intencional e tomado de uma espécie de 1éxico geral dos
simbolos, denominado sentido obvio; o outro sentido, aquele que se apresenta como um
suplemento que a compreensdo ndo consegue absorver — simultaneamente “teimoso e fugidio” —
Barthes propde chama-lo de sentido obtuso.

A apropriagdo do resultado de aplicacdo de tais procedimentos mostra que o
empilhamento das significancias esvazia a palavra enquanto tal, tornando-a uma espécie de
estrutura oca na qual novos sentidos serdo depositados a partir da instalacdo dessa nova forma
de dizer que ¢ o cantar. Barthes (1978) chama de geno-canto esse espago no qual as
significagdes germinam dentro da lingua e que, para nos, constitui o vazio em torno do qual o
mediador compde o objeto cang¢do. Inspirado na oposi¢do proposta por Julia Kristeva entre feno-

texto e geno-texto™**, Barthes refere que o geno-canto é:

o volume do canto e da voz falada, o espago onde as significagdes germinam “de
dentro da linguagem e em sua propria materialidade”; ele forma um jogo de
significantes que nada t€ém a ver com comunica¢ao, representacdo (dos sentimentos),
expressio. E esse apice (ou essa profundidade) da produgdo onde a melodia realmente
funciona na lingua — ndo no que se diz, mas na voltpia dos seus sons-significantes, de

264 Kristeva refere que o feno-texto diz respeito ao plano do enunciado concreto, o discurso manifesto. Por outro

lado, o geno-texto “opera com categorias analitico-linguisticas (para as quais deveriamos encontrar, cada vez que
ocorrem no discurso tedrico, conceitos analitico-linguisticos) cujo limite ndo é gerar para o feno-texto uma frase
(sujeito-predicado), mas um significante captado a diversos estadios do funcionamento significante. Essa sequéncia
pode ser, no feno-texto, uma palavra, uma sequéncia de palavras, uma frase nominal, um paragrafo, um ‘non-sens’
etc.” (Séméiotike, Seuil, Paris, 1969, p. 221).
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suas letras — onde a melodia explora como a linguagem funciona e se identifica com a
obra. E [...] a dicgdo da lingua. (BARTHES, 1978, p. 97)

Se em Barthes esse vazio que opera a atracdo do sentido se chama dic¢do, para nds se
chamara entoagdo. E através dela que a Coisa joga com a materialidade da voz manifestada na
musicalidade da fala. Talvez aqui devamos falar em lalangue. O fato é que se o homem ¢
artesdo de seus suportes, a proposta de nossa oficina € justamente criar um objeto (cangdo) que,
ao ndo evitar a Coisa, possa manté-la representada nesse vazio criado pela introducdo de um
novo significante no mundo.

Ha nesse sentido uma certa identidade entre a modelagem do significante que estamos
aqui discutindo e o fiat trou, trocadilho que Lacan faz com o fiat lux (Faga-se a luz) do livro do
Génesis. Trata-se do ato criador humano de maior envergadura, pelo qual desenha-se o
entrelacamento do simbolico, do real e do imagindrio, fazendo surgir um espago vazio de
significancia e de objeto. Um significante novo que ele chamara “signifiant du réel”.

Como afirma Alain Didier-Weill (2010), se para hebreus o fiat trou é o Aleph*®®, para os
gregos (que fazem um outro caminho) ele era a cena (a cena teatral). E exatamente esse o lugar
vazio introduzido pelo ato criador que, em nossa experiéncia musical, funda um siléncio no qual
ndo ha mais nenhum objeto, nenhum significante ou nenhum saber preexistente.

Le silence, la chute de 1’objet traditionnel de la voix fait entendre un inoui qui permet
d’entendre, au dela des signifiés, la musique de la voix. Voila I’expérience que peut
faire tout sujet sidéré, ’expérience non pas de l’inconscient, mais de la scéne ou
I’inconscient va s’écrire, deux choses différentes. L’inconscient, c’est le symbolique.

Pour que le symbolique puisse étre témoin, tiers, il fait exister le réel en méme temps
qu’il apparait**®. (DIDIER WEILL, 2010, p. 48)

Fiat Vox*®'! Eis o ato do mediador de nossa oficina que introduz “a cena”, esse vazio
que contém um siléncio no qual tudo o que até entdo ndo foi dito pode ser dito. Ao comemorar o
seu proprio acontecimento, esse mesmo vazio recria o valor das palavras enquanto elas mesmas,

orientando-nos para uma técnica de presentificagdo do objeto bastante especifica.

%63 Primeira letra do alfabeto que expressa tanto o éxtase, quando o medo; letra em que a crianca expressa seu grito

e que Lacan resolveu chamar o seu pequeno objeto: a.

266« siléncio, a queda do objeto tradicional da voz faz escutar um inaudito que permite escutar, além dos
significados, a musica da voz. Eis a experiéncia que pode fazer o sujeito siderar-se a experiéncia ndo do
inconsciente, mas da cena onde o inconsciente vai se escrever, o que sao duas coisas diferentes. O inconsciente,
¢ o simbolico. Para que o simbdlico possa ser testemunha, terceira, ele faz existir o real a0 mesmo tempo em que
aparece” (tradugdo nossa).

7 Faga-se a voz, nos diz Jean-Michel Vivés sobre o ato de autorizar o paciente a dar sua voz por meio da fala

articulada.
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Qual a especificidade dessa técnica? Preservar a musicalidade da fala. E onde podemos
localizar o seu efeito terapéutico? No ato de presentificar a voz que fala na voz que canta — ato
que transformara a fala em representacdo da fala através do canto (tal como vimos acontecer na
tragédia grega). Trata-se, portanto, de produzir efeitos de recep¢do naquele que canta, de modo
que a representacdo da fala seja experimentada como uma mise en scene.

O canto contém essa dimensao tdo importante que ¢ a do enderecamento. O mediador da
oficina enderega a cancdo aos participantes e estes enderecam o canto ao Outro. A dimensao do
“se fazer enderegar” ao Outro, segundo Vives (2017), implica um tipo de a¢do na qual o desejo
estd implicado, permitindo ao sujeito experimentar todas as posi¢des ligadas ao enderegamento:
enderegar, ser enderecado, se fazer enderecar.

Ora, ¢ notavel que essa dimensdo do enderecamento nos leva ao que anteriormente
apresentamos como o terceiro tempo da pulsdo invocante, o “se fazer escutar”. Nele, o sujeito
em constituicao se faz voz, indo procurar o ouvido do Outro para obter uma resposta. Para isso,

¢ necessario que ele suponha um outro nao surdo capaz de poder atender o seu apelo:

Le troisieme temps serait celui de la position subjective ou le sujet constitue un Autre
non-sourd susceptible de I’entendre. Le cri de I’infans est entendu par la mére comme
étant un appel dans lequel elle s’attache a lire une demande. C’est la manifestation
méme de la voix de ’infans qui est interprétée comme signifiante par la mere. Cette
supposition effectuée par I’environnement maternant va permettre d’introduire 1’infans
a la parole. Le sujet qui était invoqué par le son originaire va, pris dans le langage,
devenir invoquant. Dans ce retournement de situation, il va conquérir sa propre voix, il
va selon la formule de Lacan « se faire entendre ». Or, pour qu'il puisse se faire
entendre, il faut non seulement qu'il cesse d'entendre la voix originaire — ce que ne
réussit pas a réaliser le psychotique qui en est envahi ou I’autiste qui ne 1’a pas cédée —
mais il doit en outre pouvoir invoquer, c’est-a-dire faire 1'hypothése qu'il existe un
Autre un non-sourd susceptible de I'entendre et de lui répondre®®. (VIVES, 2015, p.
95)

Vives lembra que o terceiro tempo da pulsdo corresponde ao advento de um novo sujeito
na leitura freudiana do circuito pulsional. Nesse sentido, a atividade musical seria a
comemoracao inconsciente desse instante mitico em que o sujeito se viu arruinado pelo caos ao

encontrar a voz do Outro ao mesmo tempo em que adquiriu a sua propria voz. O ato de cantar

298 «( terceiro tempo serd aquele da posigdo subjetiva onde o sujeito constitui um Outro ndo-surdo suscetivel de

lhe escutar. O grito do infans é escutado pela mae como sendo um chamado no qual ela tenta ler como demanda.
E a manifestagio mesma da voz do infans que ¢ interpretada como significante pela mae. Esta suposicio feita
pelo ambiente materno vai permitir a introdugdo do infans na fala. O sujeito que foi invocado pelo som
originario vai, tomado na linguagem, tornar-se invocante. Nesta virada de situacao ele vai conquistar sua propria
voz — segundo a formula de Lacan, “se fazer escutar”. Ora, para que ele possa se fazer escutar, € necessario nao
apenas que ele cesse de escutar a voz originaria — o que ndo consegue realizar o psicético por ser invadido por
ela, ou o autista que ndo a cedeu — mas ele também deve ser capaz de invocar, isto ¢, fazer a suposi¢cdo de que
existe outro, uma pessoa ndo surda que pode ouvi-lo e respondé-lo”.
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torna-se, portanto, uma forma de silenciar a voz do Outro ao mesmo tempo que a invoca.
Segundo Vives, essa invocagdo do sujeito cantante implica o reconhecimento do vazio do objeto
que suas vocalizagdes tanto enfatizam quanto escondem:
le chant (mélange de voix et de paroles adressées a 1’ Autre) loin d’étre seulement un
dispositif « d’extraction » de la voix est également ce qui voile la voix. Le cri ou le
silence — dans leur commune dimension continue — la dévoile , tandis que la musique,
en articulant les dimensions du continu et du discontinu, la révele. La révélation

impliquant le double mouvement de dé-voilement et de re-voilement’®. (VIVES,
2012b, p. 112)

Além de permitir ao sujeito “se fazer escutar”, nossa oficina também propicia o “escutar-
se”. O mediador da oficina e os outros participantes se apresentam como 0 outro necessario para
o cantor se escutar. Como afirma Jean-Michel Vivés, ¢ somente através de um outro
intermediario, posicionado no lugar de endereco da voz daquele que canta, que serd possivel o
cantor escutar-se desde um lugar Outro. E nesse sentido que Vivés afirma que sé cantamos sob
transferéncia, o que nos leva a constatar que a suposicao desse lugar de enderegamento para
uma audiéncia®’’ é justamente o que funda o ato de cantar:

En effet, cet Autre n’est pas seulement une surface d’enregistrement, il est plus
essentiellement encore positionné comme adresse de la voix, comme supposé savoir.
Supposé savoir y faire avec cet objet qu’est la voix. Supposé pouvoir 1’entendre alors

qu’elle n’est pas encore « sortie », supposé permettre au chanteur de s’entendre a
z 271
travers son €coute™ .

Se o sujeito traumatizado ndo consegue se fazer escutar através de seu grito, pois este foi
silenciado, a saida do siléncio traumatico se dard, segundo Didier Weill, pela reconquista da
voz. Conquista essa que nao se faz sem a afetagdo emocional mais extrema e que, através dela,
o0 sujeito traumatizado podera recuperar sua propria divisdo perdida na experiéncia traumatica:

“Cette affectation (a-ficere) est 1’effet (e-ficere) témoignant du faire (facere) le plus originaire

269 . . ..
“O canto (mistura da voz com as falas enderecadas ao Outro) longe de ser somente um dispositivo de

‘extracdo’ da voz ¢é igualmente o que vela a voz. O grito ou o siléncio — em sua dimens&o comum continua — a
desvela; enquanto a musica, articulando as dimensdes do continuo e do descontinuo, a revela. A revelagao
implica no duplo movimento de velamento e de revelamento” (tradug@o nossa).

270 [N . r clr ~
Audiéncia que é sempre constituida pelo Outro, estando ou nédo o espectador presente.

271 ~ 7 . . .~ ;. . . ..
“De fato, este Outro ndo é somente uma superficie de inscrigdo, ele ¢ ainda mais essencialmente posicionado

como endereco da voz, como suposto saber. Suposto “saber fazer ai” com este objeto que é a voz. Suposto
“poder escuta-la” enquanto ainda ndo estd “fora”, supostamente permitindo ao cantor se escutar através de sua
escuta” (tradug@o nossa).
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par lequel il ne se révele pas impossible de refaire (re-ficire) autrement le méfait, le malfaire
(mi-ficiere) en quoi consiste le traumatisme (DIDIER-WEILL, 2012, p. 252)*"%.

O objeto que preenche o espaco clinico daquele que trata do trauma ¢ o espelho. O
reconhecimento pelo outro permite o resgate daquilo que da experiéncia ¢ exilado no trauma, a
saber, o sujeito. Ao mesmo tempo, o outro como espelho institui que a “coisa humana” para
sempre exilada da experiéncia nio precisa se esconder para estar escondida. E nesse sentido que
as reflexdes em torno do assujeitamento ao “tu és” vindo do Outro mostra que ndo ¢ preciso se
esconder do mau olhado e do mal dito impresso nesse “tu és”, mas sim dizer “ndo sou apenas
isso”. A impossibilidade radical de dizer ao Outro “nio sou apenas isso” €, para nos, o nucleo
da experiéncia traumatica.

Se o trauma violenta o espaco onde se aloja o sujeito, espago entre enunciado e
enunciagdo, a intervengdo do analista deve operar no sentido de delimitar esse espaco,
mostrando que o mundo do siléncio absoluto assim o ¢ porque esta habitado pelo terror do
siléncio do siléncio: “um siléncio que fala”. Para isso, faz-se necessaria uma politica de
tratamento que leve em consideragdo um modelo de subjetividade compartilhada, no qual o mal
¢ reconhecido como originado nos proprios desvios das relagcdes entre os individuos e, em
seguida, reintegrado. A experiéncia catartica, em sua dimensdo de compartilhamento e
esclarecimento, passa a ser um elemento fundamental desta clinica. Nossa aposta ¢ a de que a
musica, em seu sistema de valores proprios, possa permitir o rompimento do contrato fiduciario
entre Outro e sujeito, e tratar a violéncia que vem do Outro.

A partir dessa politica, estabelecemos uma estratégia de tratamento que considere o
fato de que os regimes de enunciagdo estdo tomados por uma voz enlutada que pode ser
representada na fala do sujeito. Isso nos leva a entender que os indices de tensividade — aqueles
localizados na andlise das cifras tensivas encontradas nas cang¢des compostas em Nnosso
dispositivo — indicam que aquilo que foi rejeitado, exilado da experiéncia do sujeito, retorna na
cangao sob a forma de valores tensivos. A dramaturgia musical da tragédia grega se apresenta
aqui como um importante modelo.

Também se estabelece uma tatica de tratamento na qual o psicanalista assume o papel
de mediador musical, cuja fungdo ¢ conjugar a captacdo dos temas narrativos e das intencdes
enunciativas com a geréncia da manipulagdo das vocalidades e dos movimentos das vozes dos

participantes da oficina.

*72 “Esta afetagdo (a-ficere) é o efeito (e-ficere) que testemunha o fazer mais original (facere) pelo qual ndo se

revela impossivel refazer (re-ficire) de outra maneira o erro, o malfazer (mid-ficere) em que consiste o trauma”
(tradug@o nossa).
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Ao final, os “sujeitos” produzidos por nossa oficina, ou mais especificamente pelas
cangdes compostas, nos permitiram deduzir alguns indicadores clinicos para o estabelecimento

de uma semiologia do traumatico:

a) O “deslembrar” como indice do traumatico: esquecer para poder lembrar

O primeiro indicador clinico que surge ¢ a “ndo-lembranga”.

O excesso de consisténcia do acontecimento — ou dito de outro modo, o embate com a
violéncia obscena do Outro — langa o sujeito na condi¢do de “ndo poder ndo recordar”
(modo como Giorgio Agamben descreve a condicdo de pessoas nos campos de
concentragdo). Trata-se de um impedimento do esquecimento, do recalque necessario
para separar-se do acontecimento. (ROSA, 2012, p. 72).

Se por um lado o luto ¢ um esfor¢o que exige lembrar para ndo esquecer, observamos
que na clinica do traumatico um esquecer impedido se manifesta sob forma do “ndo lembrar”.
Consequentemente, permitir dizer que ndo se lembra ¢, de algum modo, engendrar a

possibilidade de lembrar.

b) A lingua ¢ a patria do exilado (patrie-mot)

No momento em que o real torna acessivel “A” verdade do dizer como inacessivel, ele
tende a revelar que ndo existe verdade a ndo ser enquanto verdade velada. Aquilo que o dizer
esconde como verdade, excedendo sempre o que dela se revela, coloca esse excesso em posicao
de induzir uma insisténcia infinita no desvelamento pela palavra. Nesse sentido, uma lingua
constitui um todo que se desenvolve na historia de modo semelhante a um ser vivo. A lingua,

como o sistema de expressao proprio de uma comunidade humana, adquire valor de instituigado.

¢) Manifestacoes do “tu és”

Quando deportado para o campo do “sentido”, o sujeito produz enunciados totalizantes
que personificam a enunciagdo de um Outro que, ao dizer “tu és”, condena o sujeito a ser um
puro objeto despojado de alteridade. Desse modo, o contrato fiduciario imposto pelo Outro nos
coloca diante de seu fazer persuasivo que pede adesdao do sujeito enunciatério a esse contrato. O
indicador do traumético aqui ¢ a constatagdo de que o destinatario (encarnado na figura do
enunciatario) “comprou” de algum modo o dizer do Outro, produzindo uma verdade que resulta
num juizo epistémico condizente com o dizer do Outro. Nesse sentido, faz-se necessario

realinhar a distancia entre saber e verdade. Como? Rompendo o contrato fiducidrio violento
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estabelecido entre enunciador e enunciatario, entre o Outro e o Sujeito, permitindo que o sujeito

reconquiste o lugar de sujeito da enunciagao.

d) Do principio da esperanca e a esperanca-principio

No decorrer de nosso texto, vimos que um excesso de tensdo produz formas de
repeti¢do. Tal constatacdo recupera a ideia de Zilberberg (2011), importante semioticista, que
diz: a repeti¢do ¢ a confirmacao do esperado. Sendo assim, a repeticdo, surge como uma forma
de protecdo contra a subtaneidade de “alguma coisa a advir”. Criando um efeito de parada na
progressdo ritmica, a repeti¢do remonta a espera. A permanéncia nesse estado de espera, nesta
repeti¢do nao resolvida, remonta a des-espera, esse estado em que o instante no qual nos
encontramos ainda dispersos, imersos na obscuridade do instante traumatico, nos lan¢a na
penumbra de ndo saber o amanha.

A entrada de algo novo nessa continuagdo da parada transforma o sentido da repeticao,
que passa a ser a preparagdo para a mudanga, o caminho sem surpresas para uma virada de
impacto. Surge aqui a esperanga, essa que a filosofia entende, tradicionalmente, de duas formas:
como valor, relacionando-se diretamente e apenas com o mundo objetivo € com os objetos
finitos (capacidade de elaborar hipoteses e estimativas); e como horizonte, buscando um fim no
futuro que esteja implicito no presente, ou seja, buscando significacdes (CARNEIRO, 1999, p.
32).

Ernst Bloch (2005) afirma que a esperanca pode ser auténtica e inauténtica. A primeira
resulta da recusa da privacdo objetiva. A segunda é enganadora e resulta do medo, do temor.
Segundo o autor, a douta esperanga ¢ uma propriedade fundamental da consciéncia humana,
pois diz respeito a capacidade de projecdo das possibilidades do ser na realidade em processo.
Em francés, o termo esperanga pode ser escrito de duas formas. Espérance, sentimento que faz
entrever como provavel a realizacdo daquilo que desejamos; e espoir que remete ao fato de
esperar, de aguardar com confianca. Segundo o Dictionaire de spiritualité, ascétique et
mystique (1960), os dois termos podem ser usados para distinguir a virtude teologal da
esperanga e a espera humana: a primeira esperanga (espérance) tem um objeto transcendente; a
segunda esperanca (espoir) tem como objeto a felicidade terrestre.

Os afetos sdo classificados por Bloch (2005) em duas séries: os afetos realizados e os
afetos expectantes. Os primeiros referem-se a uma pulsdo intencional de curto alcance que tem
o objeto de desejo como proximo. Ja os afetos expectantes, subdividem-se em desejos de

procura e de contracdo. Eles estdo ligados a €, a crencga, a angustia e a esperanca. Sendo assim,



309

o objeto ndo estd acessivel (nem se encontra manifesto no mundo acessivel), e isso langa o
sujeito para a incerteza.

Luis Claudio Figueiredo (2003) propde que a esperanca seja encarada como um
principio organizador da vida psiquica, indispenséavel para seu bom funcionamento. Figueiredo
deixa bem claro que ele ndo se refere a esperanga como paixdo, afeto ou vivéncia, nem a um
estado consciente de otimismo, mas sim a esperanca-principio que, enquanto tal, tem um papel
fundamental no funcionamento da vida psiquica e na estruturagdo da subjetividade humana.

Se, por um lado, o reestabelecimento de uma esperancga-principio faz-se necessario
para retirar o sujeito de certo silenciamento subjetivo, por outro, a esperan¢a enquanto crenca
pode inviabilizar a implicagdo do sujeito em seu processo de retomada de sua posicdo subjetiva
e politica. Logo, o clinico deve estar atento ao modo como o principio da esperanga esta

operando no sujeito acometido por um acontecimento violento.

e) O sonho acordado como manifestacio da esperanc¢a-principio

Uma das formas de manifestagdo dessa esperanga-principio se da através do sonho
diurno, o sonho acordado. Para Ernst Bloch (2005) os sonhos diurnos sdo o resultado da
capacidade do ser humano de antecipar, ou seja, de dimensionar o tempo e projetar-se nele — as
ideias produzidas no sonho diurno ndo carecem de interpretagdo, mas sim de realizagdo. O autor
afirma, nesse sentido, que o sonho acordado nio subjuga o sujeito que sonha, pois, diferente do
sonho noturno, ¢ o eu que decide quando ele comega, quando ele acaba e quais os caminhos que

ele deve percorrer.

f) O pedido de abrigo

Ao final, faz-se necessario destacar os efeitos de nossa oficina de cancdo na propria
instituicao de atendimento em que desenvolvemos nosso trabalho. Percebemos que o canto, ao
ultrapassar as paredes e tocar as pessoas, os funciondrios, parece ressignificar o espago
institucional como uma espago de abrigo, no qual condigdes subjetivas minimas possam ser
asseguradas. A musica que brota da oficina — audivel a todos que ali estdo a circular — torna a
instituicdo um pouco mais habitavel, criando um espago possivel de compartilhamento de
experiéncias.

A construgdo dessa disposi¢ao de morada ¢ possivel na medida em que o clinico possa
sustentar um lugar de passador, de transmissor da cultura — fun¢do que enquanto disponibilidade

ética possibilita o oferecimento de abrigo ao sujeito frente ao imponderdvel da vida. Também
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oferta a presenga da palavra na justa medida para o restabelecimento do lugar discursivo
enderecado a alteridade.

Falamos de “presenga da palavra” em um contraponto com o que Lacan (1964) chamou
de “presenga do analista”, dado que esta ultima visa os limites da palavra, o lugar onde o
siléncio poderia perpetuar-se e no qual o psicanalista ¢ convocado a suportar e servir de mola ao
relangamento das significagdes. Logo, a “presenca da palavra” que se suporta na “presenca do
analista” ¢ a presenga de uma palavra que transmite alguma coisa, faz passar algo.

Ha aqui uma clara referéncia ao passe®”” e, sobretudo, a figura do passador. O passador
(le passeur) € na psicandlise lacaniana aquele que recolhe o testemunho do passante e o passa ao
cartel do passe, constituindo-se assim como o barqueiro conduz o testemunho a atravessar o rio
do mal-entendido da comunicag¢do. Ele o passa de uma mar- gem em que se encontra aquele que
fala para aqueles que, na outra margem, escutardo. Ele passa a fala, os enunciados, a
enunciacdo, de uma margem a outra. O passador toma a palavra e a carrega de um lado para o
outro. Eis por que o passador, segundo Lacan, ¢ o passe (QUINET, 2009, p.110).

Passador também ¢ como Jacques Hassoun (1996) chamou aquele que pode fazer ouvir
o que de uma experiéncia traumatica amordagou o sujeito. Segundo o psicanalista, nds seres
humanos, seres falantes, somos portadores de uma histéria singular e, no seio da Historia,
somos seus depositarios e seus transmissores. O passador, nesse sentido, promove a passagem
entre o indizivel e o possivel de ser nomeado.

A palavra passeur também ¢ utilizada em francés para designar o coiote, aquele agente
de migragdo ilegal, figura fortemente criminalizada pelas leis migratdrias internacionais que
auxiliam o cruzamento clandestino das fronteiras entre paises. Apesar de serem vistos como
criminosos pelas autoridades, os coiotes também sdo, segundo Gebrim (2018, p. 145), pessoas
que presenciando a situacdo criminosa da politica dos muros, auxiliam migrantes a se
deslocarem, fazendo valer o direito humano bésico de poder migrar e se instalar. A metafora ¢
muito potente, ja que além de inspirar a posicdo de um analista-coiote como agente favorecedor
do atravessamento, do livre transito e da instalagdo no duplo entre linguas, culturas e fronteiras
juridico-institucionais, a figura do passador também recupera a importancia da transmissdo de

uma palavra que autentifica a posicdo daquele que a transmite. Tal qual uma senha (mot de

" Segundo Quinet (2009), o dispositivo do passe tem por objetivo a verificagdo da passagem do analisante a
analista ¢ a nomeagdo do Analista da Escola (AE). Tal verificacdo se da através de um procedimento complexo e
indireto, que consiste no fato de um analista passante testemunhar sobre sua analise a dois passadores, que, por sua
vez, transmitirdo o que escutaram a uma comissdo (constituida por analistas e passadores) estruturada, tal qual a
Escola da Causa Freudiana, em um cartel de passe.
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passe), a palavra aqui transmitida logra a posi¢do de sujeito-suposto-saber-que-ha-um-sujeito
(VIVES, 2015). Isso se da devido ao fato de o passador poder encarnar a figura de um novo
Outro capaz de se manter numa posicao de suposicao, validando o enderecamento do sujeito e,
ao mesmo tempo, respondendo a um sujeito inscrito nesse enderegamento.

Ha no passe a presenca de uma logica do coletivo delineada a partir das relagdes do
sujeito com o outro/Outro, e o passador se apresentard como figura vital nesse procedimento.
Sera ele o responsavel por permitir que algo da verdade do ndo-saber opere na transmissao
daquilo que pode ser recolhido de uma experiéncia. E assim, que Mariguela (2007) vincula a
autorizacdo ao exercicio da fung¢do autor, ndo sem lembrar que tal vincula¢do associa-se a no¢ao
de divida. Nesse sentido, ressaltamos algo que nossa pesquisa constatou desde o inicio: que a
relagdo de divida em que o sujeito se encontra em relagdo ao seus genitores ¢ na verdade a
renovagdo de uma divida que o sujeito do inconsciente tem para com um autor muito mais
inapreensivel, a saber, o significante (DIDIER-WEILL, 1994, p.131)

Didier-Weill aprofunda essa discussdo em seu texto Pour un lieu d'insistance (1997).
Nele, o psicanalista refere que ¢ através da audiéncia — ou seja, daquele que recebe a palavra —
que se autentifica o enunciador. A estrutura apresentada aqui ¢ a mesma do chiste: no momento
exato em que alguém recebe uma palavra espirituosa e ri, o enunciador se transforma, tornando-
se um produtor de riso. E essa transformagio que constatamos em nosso dispositivo.

Segundo Didier-Weill (1997), a fun¢do de receptor da palavra — fun¢do do passador —
introduz o paradoxo de que, enquanto espectador, o passador estd dividido. Dividido pelo fato
de que a escuta da divisdo daquele que fala ndo implica que a divisdo causada pelo que ele
escutou venha a se tornar uma divisdo pela qual tem que fazer escutar. Logo, ndo se exige do
passador a posi¢ao de sustentar sua divisdo por um bem dizer, tal como ¢ a posicao do passante.
Espera-se que ele, o passador, seja, antes de mais nada, um ouvinte.

Nesse sentido, ¢ possivel dizer que o espectador pode ser pensado como uma figura que
encarna a funcdo de passador. Em nosso caso, o espectador ¢ toda a audiéncia envolvida no
processo da oficina. Os proprios participantes da oficina, as pessoas que circulam pela
instituicdo, até mesmo o proprio mediador funcionam como esse semelhante que autentica a voz
pulsante daqueles que ali cantam, transformando-os em verdadeiros produtores de prazer. Sendo
assim, podemos dizer que héd algo da experiéncia estética vivenciada em nossa oficina que se
relaciona com o paradigma do chiste, no qual ¢ decisivo o papel exercido pela forma.

Ines Loureiro (2005) lembra que os chistes mostrariam ndo apenas que ¢ impossivel

distinguir forma e conteudo, mas que também, no limite, a forma determina o conteudo. Se
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vimos anteriormente que a forma do contetdo e a forma da expressdo compdem globalmente a
forma semiotica, aquela cujo estatuto tedrico e metodologico ¢ o mesmo do regime estrutural do
significante lacaniano, constatamos que a relacdo de usufruto do prazer estético em nossa
oficina ndo estd apenas no modo como tal experiéncia ¢ interpretada, mas também no modo
como a oficina de cangdes de si cria “formas” produtoras de prazer.

Em italiano, aquele que produz prazer ¢ chamado dilletante, que também ¢ o adjetivo
designado em nossa lingua para aquele que cultiva a arte apenas por prazer. Do latim delectare
(atrair, afagar, deleitar, encantar, recrear), a palavra diletante recupera o mesmo tipo de relacao
especial entre o sujeito e a arte designado pelo termo “amador”. Carlo Maria Giulini (2012) nos
lembra que amador ¢ “aquele que ama” e que, dentre os elementos cruciais que compdem a
experiéncia musical, “fazer bater o coragdo” ¢ o mais importante. Assim, ao criarmos condi¢des
para uma experiéncia “amadora”, ou seja, uma experiéncia que coloca algo do amor em cena,
apostamos na possibilidade e no risco de faire battre les coeurs daqueles que cantam e daqueles
que escutam.

E em tempos sombrios, “fazer bater os coragdes’ nos parece uma preciosa contribui¢ao:

(Faixa 12 do CD anexo)

Voos, mares e cangdes / Eles ndo sabem o que eu sou / E preciso estar nas ruas pra ver
/ Que o trem dos apatridas chegou / Quando o cigano quer mel / a cigana vai ao
vilarejo ler a sorte. / O céu escurece, a chuva chegando / e onde esta a cigana que ndo
vem?

Sem lugar / Nao é / Esta.

Vos me estas mirando / y yo voy a caer / Nous sommes tous des enfants / Avec des
douleurs a traduire / De preferéncia até logo / Ha boa viagem também / Mas quando a
bomba sube no telhado / Valha-me ser, mais ninguém.

Sem lugar / Nao é / Esta.

Um carro passeia com trés homens / eles tentam me pegar / querem me jogar dentro

carro / Para onde ia me levar?*”

2" Cangio criada a partir de uma das oficinas.
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