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Musica, sublimacao
e a linguagem do inconsciente

Rodolfo Coelho de Souza'

Resumo: Este artigo propde a hip6tese de que certos pressupostos da linguagem do inconsciente con-
dicionam a realizagao da sublimagio freudiana. A partir desse principio reformula a proposicdo de
Lacan sobre o “inconsciente estruturado como linguagem” revisitando as operagdes signicas do in-
consciente através da teoria semidtica de Peirce. Propde uma correlagdo do processo onirico com a
linguagem musical e no caminho reconhece a identidade funcional entre as teorias do signo de Freud
e de Peirce. Estabelece finalmente uma relagdo entre um estudo de caso de um sonho e a anélise de
trés pegas musicais que exemplificam operagdes lingiisticas inconscientes facilitadoras do processo de
sublimacéo.

Palavras-chave: andlise musical; semidtica; sublimagéo; inconsciente.

Introdugido

O mecanismo da sublimagdo, abordado por Freud em alguns ensaios, nao lhe
inspirou uma monografia dedicada ao conceito. No ensaio sobre uma lembranga infantil
de Leonardo da Vinci, Freud (1910/2001b, p. 26) introduz o tdpico mencionando
que “a maioria das pessoas conseguiu orientar uma boa parte das forgas resultantes do
instinto sexual para sua atividade profissional. O instinto sexual presta-se bem a isso, ja
que é dotado de uma capacidade de sublimagdo: isto é, tem a capacidade de substituir
seu objetivo imediato por outros desprovidos de cardter sexual e que possam ser mais
altamente valorizados.”

Revisitando o tema em “O mal-estar na civiliza¢gdo”, Freud (1929/2006b p. 87) rei-
tera que “a sublimacao realiza um deslocamento da libido” para “reorientar os objetivos
instintivos de maneira que eludam a frustragdo do mundo externo.” Entretanto, nesse
mesmo texto, o trabalho profissional comum néao ¢ mais considerado como paradigmatico
dos processos de sublimagdo. A énfase ¢ deslocada para pessoas que “estdo longe de ser
comuns” e que “pressupde a posse de dotes e disposi¢oes especiais.” Exemplifica com “a
alegria do artista em criar, em dar corpo as suas fantasias, ou a do cientista em solucionar
problemas ou descobrir verdades.”

Por outro lado, sdo reconhecidas as profundas conexdes do pensamento freudiano
com a filosofia do século dezenove. Ja se cometeu o exagero de afirmar que sem Nietzsche
nao teria existido Freud. Fosse isso verdade haveria que se explicar o paradoxo da filosofia
da musica desempenhar um papel fundamental na obra de Nietzsche, mas ser ausente na
obra de Freud. Alids, a denegagdo da musica em Freud ndo é apenas tacita. Em “O Moisés
de Michelangelo” ele reconhece sua incapacidade para submeter a musica ao método psi-
canalitico:

1 Professor livre-docente das cadeiras de Teoria Musical e Composi¢do do Departamento de Musica da Faculdade
de Filosofia, Ciéncias e Letras de Ribeirdo Preto da Universidade de Sao Paulo USP.
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as obras de arte exercem sobre mim um poderoso efeito, especialmente a literatura e a escultura
e, com menos frequéncia, a pintura. Isso ja me levou a passar longo tempo contemplando-as,
tentando apreendé-las a minha propria maneira, isto é, explicar a mim mesmo a que se deve seu
efeito. Onde nao consigo fazer isso, como, por exemplo, com a musica, sou incapaz de obter qual-
quer prazer. Uma inclinagao mental em mim, racionalista ou talvez analitica, revolta-se contra o
fato de comover-me com uma coisa sem saber porque sou assim afetado e o que é que me afeta.
(Freud 1913/2001c, p. 103)

Ao separar o trabalho de cientistas e artistas numa categoria diferenciada, Freud co-
mete o pecadilho de um autoelogio, mas também suscita uma interessante questdo: o que
haveria de particular no modo de pensar de cientistas e artistas que os tornariam capazes
de realizar, com mais sucesso do que os outros, o processo da sublima¢io? E podemos
ainda acrescentar: nao seria justamente na linguagem que mais resiste a interpretagao - ou
seja, segundo o proprio Freud, a da Musica — onde encontrariamos processos de significa-
¢do com maior parcela de componentes inconscientes?

Se dermos crédito ao imagindrio popular, que retrata artistas e cientistas como pes-
soas propensas a viver em um mundo de sonhos apartado da realidade cotidiana, haveria
uma identidade singular entre o pensamento criativo de artistas e cientistas e o trabalho
onirico. Alids, essa mesma ideia foi explorada pelo movimento surrealista, influenciando
ndo so artistas, mas também psicanalistas, como Jacques Lacan (ver Roudinesco, 2008 p.
50). Em suporte a esta tese lembremos os relatos de Einstein sobre a maneira como ele
desenvolvia suas teorias. Isaacson (2007, p. 45) nos informa que o trago cognitivo peculiar
do método cientifico de Einstein era o recurso a formas e imagens mentais que assemelha-
vam seu modo de pensar a uma elaboragao onirica. Podemos mencionar também o caso
de Claude Debussy que costumava descrever a sensacdo de que “uma outra pessoa e nao
ele” compunha suas musicas, ou de que ele era “um mero canal de passagem entre os sons
e a partitura”. Uma origem comum na natureza imagética dos signos oniricos gerados pelo
inconsciente e no pensamento criativo do cientista e do artista seria entdo a condigdo de
linguagem necessdria para a sublimagao.

Para avangar neste ponto é preciso retroceder ao livro inaugural de Freud, “A inter-
pretagdo dos sonhos”. Sob a perspectiva dos estudos de linguagem, aquele texto transcende
os problemas da clinica médica ao propor uma teoria revolucionaria da formagao dos sig-
nos. Em outras palavras, é plausivel ler Freud como o fundador de uma Teoria da Semioti-
ca. Visando a criagdo de uma hermenéutica da significagao dos sonhos, Freud desenvolveu
ferramentas analiticas que formam o corpo conceitual de uma nova teoria sobre os modos
de formagao dos signos. E ndo s6 dos signos oniricos, mas de qualquer outro produto da
mente humana que utilize a linguagem, no sentido mais amplo possivel. Nesse sentido
a linguagem verbal é, para Freud, apenas uma das possiveis formas de manifestagio da
linguagem humana, ainda que certamente a mais relevante, devido a seu papel essencial
na formacao da cultura. Entretanto, a despeito de que, em ultima instancia, Freud sempre
reduz o problema da significagdo a uma formulagao verbal, seu método a extrapola, pelo
menos por tentar dar conta da opacidade de signos complexos nao exclusivamente verbais,
como os sonhos e os atos falhos. E a partir desse pressuposto que procuraremos construir
uma ponte entre conceitos da psicandlise e da linguagem musical.
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Metafora e metonimia, condensacio e deslocamento

Para vincular a sublimag¢ao aos problemas da linguagem, é necessario inicialmente
abordar o problema da divergéncia entre Roman Jakobson e Jacques Lacan sobre a corres-
pondéncia entre as fun¢des poéticas da metdfora e da metonimia com as operagdes freu-
dianas de condensagdo e deslocamento.

Em 1956, Jakobson publicou um famoso ensaio sobre a afasia em que enuncia a hi-
potese de existir uma relagdo entre os tipos de disttrbio da fala e a concepgao saussuriana
de uma estrutura dualistica da linguagem, organizada em dois eixos: o da selegdo paradig-
madtica que opera pela func¢do de similaridade e tem o potencial de criar as metdforas; e o
eixo da combinagdo sintagmdtica que opera pela funcio de contiguidade e tem o potencial
de criar as metonimias. Quase no final do artigo, numa passagem laconica sem maior ela-
boragdo, Jakobson afirma:

Uma competi¢do entre os artificios metonimico e metaférico manifesta-se em qualquer processo
simbdlico, seja ele intrapessoal ou social. Assim, numa investigagao sobre a estrutura dos sonhos,
a questdo decisiva seria saber se os simbolos e as sequéncias temporais utilizadas sdo baseadas
na contiguidade (o “deslocamento” metonimico e a “condensagdo” sineddquica de Freud) ou na
similaridade (a “identificagdo e o simbolismo” de Freud). (Jakobson 1956/1987, p. 113)

Na atual teoria da linguistica considera-se a sinédoque como um caso particular de
metonimia, em que a defini¢do pela relagdo geral de “causa e efeito” é determinada por
uma relacdo da “parte pelo todo,” ambas condicionadas por uma contiguidade de fato.
Parece entdo incongruente que Jakobson associe a contiguidade tanto aos processos de
deslocamento quanto aos de condensagao, uma vez que eles ocupam polos opostos na
teoria freudiana.

Instigado por aquele artigo, Lacan apresenta, logo apos, em A instdncia da letra no
inconsciente, uma significativa revisao da proposicao de Jakobson:

A Verdichtung, condensagio, é a estrutura de superposi¢do dos significantes em que ganha cam-
po a metafora, e cujo nome, por condensar em si mesmo a Dichtung, indica a conaturalidade
desse mecanismo com a poesia, a ponto de envolver a fun¢do propriamente tradicional desta. A
Vershiebung ou deslocamento é, mais proxima do termo aleméo, o transporte da significa¢ido que
a metonimia demonstra e que, desde seu aparecimento em Freud, é apresentado como o meio
mais adequado ao inconsciente para despistar a censura. (Lacan, 1957-1966/1998, p. 515)

Quando pareceria que a reformula¢do de Lacan, metafora = condensagao, metoni-
mia = deslocamento, resolve a incongruéncia encontrada em Jakobson, outras questdes
surgem.

Jakobson oscilava, na sua concepgdo do signo, entre o modelo binario de Saussure
e o ternario de Peirce. Lembremos que o icone peirceano ¢ definido pela fun¢ido de
similaridade. Tem, portanto, a mesma causa eficiente que a metafora. O indice peirceano
¢ definido pela func¢do de contiguidade, que é a mesma causa eficiente da metonimia. Ja
o simbolo peirceano ¢ definido por um contrato social, por uma convencao cultural. Por
ser esta a categoria que incorpora a linguagem verbal, objeto central das preocupagoes de
Jakobson, é natural que ele tenha isolado o simbolismo numa categoria separada, tomando
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a nogao de simbolo em Freud com a mesma acepgdo que a de Peirce. Sua opgao pelo
modelo dualista de Saussure obriga-o entdo a juntar as duas outras categorias freudianas
no mesmo polo.

Entendemos, porém, que as equagdes postuladas por Jakobson e Lacan ficam ambas
prejudicadas pela utilizagdo do modelo do signo de Saussure, desenhado para dar conta
exclusivamente da parte verbal dos signos, enquanto os processos oniricos sao descritos
por Freud (1917/2006c¢, p. 84) “como uma transformag¢ao dos pensamentos em imagens —
predominantemente visuais —, ou seja, representa¢des-de-palavra sao remetidas de volta as
representagdes-de-coisa que lhes correspondem.” Se Jakobson tivesse utilizado a concep-
¢do triadica do signo de Peirce, que alias ele menciona em duas passagens do artigo sobre a
afasia, talvez tivesse equacionado o problema de outro modo. De Lacan, cujo pensamento
decorre do estruturalismo francés baseado em Saussure, ndo se esperaria outra concep¢ao
do que aquela centrada exclusivamente no verbal. Acontece que as figuras de linguagem
da metafora e da metonimia operam num nivel bastante complexo da linguagem verbal,
embora sejam definidas a partir de processos elementares de similaridade e contiguidade.
Como vimos acima, na teoria do signo de Peirce define-se o icone e o indice com essas
mesmas categorias elementares. Note-se, porém, que para Peirce os trés aspectos do signo
interagem entre si, de modo que, via de regra, os signos apresentam, simultaneamente,
aspectos iconicos, indiciais e simbdlicos.

Consideremos, por exemplo, uma foto da Presidenta Dilma Roussefl afixada sobre
uma mesa de reparticdo publica. Trata-se de um signo triddico complexo, a medida que é
iconico porque é uma imagem bidimensional que guarda uma similaridade formal com a
pessoa real e tridimensional da Sra. Rousseft; é indicial porque aquela foto nasce de uma
contiguidade, isto é, a presenca da Sra. Rousseft em frente & cdmera que permitiu a luz
refletida em seu corpo causar a imagem na memoria da maquina; e é simbdlica por mui-
tas razoes: porque nos permite associar aquela imagem ao nome-préprio Dilma Rousseft
(uma convengdo definida por seu pai), ou porque representa nao so a pessoa em si, mas o
cargo do presidente. Nesse nivel aquela foto torna-se metaférica, pois em tltima instancia
representa todo o aparato da Republica; e a0 mesmo tempo é metonimica, porque essa
representa¢do recorta uma pequena parcela desse aparato - a foto oficial do presidente -
para tornar presente o conjunto da institui¢ao republicana, transferindo sua significagao
ao funcionario publico que a representa naquela reparticao.

O problema dos equacionamentos de Lacan e de Jakobson decorre da utiliza¢ao de
conceitos linguisticos muito complexos como os de metafora e metonimia para dar conta
de processos signicos elementares, que remetem ao nivel da coisa, como teorizou Freud.
Nesse nivel predominam o icone e o indice. Para reformular adequadamente as proposi-
¢oes de Lacan e de Jakobson devemos substituir o modelo binario de Saussure pelo triddico
de Peirce que ademais considera a metafora e a metonimia como casos especiais de iconis-
mo e de indicialidade operando conjuntamente com o simbolismo da linguagem verbal.

No quadro abaixo propomos uma correlagdo entre as classes fundamentais de sig-
nos da semidtica de Peirce e os processos freudianos. Note-se, todavia, que os conceitos
de Peirce, visando uma classificagao taxondmica, refletem aspectos estaticos do signo, en-
quanto os de Freud, descrevendo processos mentais complexos, ddo maior énfase ao com-
portamento dinamico do signo, e exatamente por isso, permitem sua associagdo funcional
a aspectos energéticos e pulsionais.
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PEIRCE PROPRIEDADE FREUD

ICONE SIMILARIDADE CONDENSACAO

INDICE CONTIGUIDADE DESLOCAMENTO
SIMBOLO CONVENCIONALIDADE SIMBOLISMO

A partir desse esquema conclui-se que a equagdo de Lacan sobre o “inconsciente
estruturado como linguagem,” se ndo é incorreta, é pelo menos enganosa, pois implicaria
numa concepgio de linguagem totalmente vinculada ao nivel verbal do signo, enquanto
o inconsciente seria na verdade o campo fértil do pensamento iconico-indicial e ndo do
simbolismo verbal. Além disso, também o conceito de “estrutura” aponta para uma di-
recdo enganosa do problema, a medida que a palavra “estrutura” conota uma rigidez e
uma organizag¢do fixa que ndo sio caracteristicas do inconsciente. Fundamentais para os
processos do inconsciente seriam a flexibilidade plastica que caracteriza o icone e a intensa
mobilidade paratatica* que caracteriza o indice.

Como na linguagem musical encontramos os mesmos fundamentos de plasticidade
iconica e mobilidade na justaposi¢do indicial, fica tragado o caminho pelo qual a musica
seria capaz de produzir, como os sonhos, representagdes do inconsciente.

Decodificando portas de banheiro

Tomemos agora um exemplo semelhante ao que Lacan utilizou em seu ensaio “A
instancia da letra do inconsciente” (Lacan 1957-1966/1998) para elaborar a relagdo signi-
ficante/significado [S/s] no contexto psicanalitico. Naquele texto Lacan usou duas ilustra-
¢Oes: a primeira trazia um desenho esquematico de uma arvore aposta ao titulo “arvore”; a
segunda representava um par de portas que tinham, acima do umbral, os titulos “homens”
e “mulheres”.

Alteramos a ilustragiao de Lacan, substituindo o exemplo de uma “arvore” pelo caso
equivalente de uma “porta” que aparece a esquerda na ilustragiao do Exemplo 1 (ignore-se
momentaneamente a porta da direita).

PORTA SANITARIO

Exemplo 1: [lustragdo do par “porta-sanitario”

2 O conceito de Parataxe opde-se ao de Sintaxe. Uma construgdo sintatica se faz por subordinagdo, enquanto uma
construgio paratatica se faz por coordenagio. Exemplo de sintaxe: “Tostines é fresquinho porque vende mais”; e
de parataxe: “O menino viajou para o litoral e comeu peixe”
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O titulo da porta esquerda parece apenas explicitar o nivel denotativo do signo ver-
bal “porta.” Ha, porém, alguns aspectos subentendidos nesse processo de significacao que
merecem atencao. Note-se que a ilustraqio nao é, de fato, uma porta, mas apenas urm dese-
nho esquematico de uma porta’. Nesse sentido o desenho é um signo icénico que representa
as portas do mundo material. Esse desenho tem tragos que guardam relagoes de similarida-
de formal com as portas reais. As possibilidades de variacoes dessas configuragdes formais
que conservariam a capacidade de representar iconicamente os objetos-porta sdo infinitas.
Comprove-se, por exemplo, como é ténue, do ponto de vista meramente grafico, a relacao de
similaridade entre a porta esquematica do Exemplo 1 e a foto de uma porta no Exemplo 2.

Exemplo 2: Fotografia de uma porta

Logo nos damos conta da quantidade inumeravel de diferengas entre as duas ima-
gens. Ainda assim somos capazes de afirmar, com convic¢do, que ambas as imagens sig-
nificam “porta”. Essa propriedade adaptativa do signo iconico de sofrer infinitas variagoes
formais, mas preservar sua capacidade de significagdo por causa de alguma similaridade
com o objeto é de extraordindria importancia para todas as artes, inclusive musica e litera-
tura, além, obviamente, das artes visuais.

Voltando ao Exemplo 1, comparemos o desenho da porta da esquerda com o da
direita. Sao idénticos, absolutamente similares. Todavia os respectivos letreiros lhes confe-
rem significados diferentes. O titulo acima da porta esquerda acrescenta pouco sentido ao
conjunto [porta (icone) = porta (palavra)], mas o titulo da porta direita cria uma significa-
¢do particular, ainda que do ponto de vista da técnica de articulagio ambos funcionem da
mesma maneira, pois ambos dependem da relacao de contiguidade entre dois significantes
distintos, a palavra e a imagem. Sabemos que a porta da direita abre-se para um banheiro
devido ao titulo colocado acima dela. Nao sabemos nada do que esta por tras da porta da
esquerda.

Nio exagero ao dizer que as relagdes semiéticas de contiguidade podem se tornar
um problema de vida ou morte. Lembremos, por exemplo, do incidente tragico noticiado
recentemente pelos jornais em que uma enfermeira matou acidentalmente uma paciente
injetando glicerina liquida em sua artéria, convencida de que administrava soro fisiol6gi-
co. Habituada a usar embalagens de soro guardadas num certo armario, nio teve o cuidado
de ler o rotulo da embalagem que apanhou naquele dia. No dia anterior alguém colocara
no mesmo armario uma embalagem de glicerina de aparéncia similar as de soro.

3 Essa ¢ aidéia proposta pelo quadro de Magritte intitulado “Isto ndo ¢ um cachimbo” que, a despeito do titulo, é
uma pintura a 6leo representando um cachimbo que traz a propria frase-titulo escrita na tela.
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Ainda que nao tenhamos consciéncia disso, a compreensao do titulo “sanitario” de-
pende de uma complexa cadeia de pensamentos que a semidtica de Peirce descreve como
um processo de significagdo simbdlica. O letreiro ndo diz que a porta representada pelo
desenho ¢ um sanitario. Uma porta ndo é um sanitario, a menos que nossa capacidade
de simbolizagao fosse equivalente a de um cachorro, que tomando o titulo ao pé da letra,
urinasse sobre ela.* Sabemos que o sanitario ¢ algo que esta para além daquela porta. Ou
seja, o letreiro “sanitario” equivale a frase “atrds desta porta existe um banheiro.” Portanto
este processo de significagdo, singelo e rotineiro, depende de uma interpretagdo metoni-
mica (por contiguidade), porque o titulo remete ndo ao que é visivel, mas a uma auséncia,
a algo invisivel e supostamente contiguo ao objeto da representagdo. Exatamente por isso
a significa¢ao de “sanitario” é simbdlica. Entretanto vimos que essa significagao se constrdi
por uma cadeia complexa de significagdes icOnicas (a representacao da porta, mas também
a nossa propria imagem mental do que seria o sanitario atras daquela porta — um icone
ausente) e de significagdes indiciais por contiguidade (a relagio entre a posi¢ao direita e o
titulo “sanitario” e a contiguidade de um sanitario imaginario que existiria atras daquela
porta).

Um conhecido meu, rapaz bem situado socialmente, que chamarei de Sr. M, co-
leciona letreiros de porta de banheiros publicos. Ndo é preciso muita imaginagdo para
associar o interesse ex6tico do Sr. M a sua evidente dificuldade de definir uma orientacio
sexual. O Sr. M viajou para o hemisfério norte e trouxe na bagagem, para sua cole¢io, um
letreiro de banheiro que o fascinou particularmente. O letreiro era um mero par de letras.
A fascinagdo devia-se, acima de tudo, a que, em certas posigdes, as letras eram exatamente
iguais. A diferenciacao de géneros resultaria apenas da posi¢do das letras nas portas. Sua
familia tem um restaurante em sua cidade natal. O Sr. M fez colocar o letreiro nas por-
tas dos sanitarios do restaurante. Os clientes do restaurante, ao se dirigirem ao banheiro,
deviam interpretar o esquema do Exemplo 3. Nos meses seguintes, algumas clientes do
sexo feminino reclamaram da desagradavel experiéncia de entrar no banheiro errado, as-
sumindo que “M” significava “Mulheres” quando a interpretagao correta seria “M=Men”
e “W=Women.”

Exemplo 3: Ilustragido do letreiro “M-W”

4 Do que poderiamos concluir que ndo convém, pelo menos em certas instancias, seguir a recomendagao de Lacan
de tomar os sentidos “ao pé da letra.”
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O par “M-W” demanda interpretagdes segundo os trés niveis do signo de Peirce.
Em primeira instancia trata-se de um icone devido a propriedade que encantou o Sr. M:
a materialidade de uma forma abstrata cujas réplicas podiam ser colocadas em diferentes
posicoes espaciais e as quais se pode associar significagdes fonologicas diferentes. Note-se
que, neste nivel, o icone ndo é uma figura que representa um objeto real, como havia sido o
caso do desenho da porta no Exemplo 1. Nessa leitura, as letras M-W sdo objetos iconicos
autdénomos oferecidos a percep¢ao: sua significagao é tautologica, representam a si mesmo
como instancias ou réplicas de uma forma abstrata. E neste &mbito que trabalha o designer
quando cria tipos graficos como M-W, M-W, M-W, M-W, M-W, _#-7/, todos eles relacio-
nados ao mesmo significado fonolégico. E também nesse nivel que operaram os materiais
elementares constitutivos da musica, como melodias, ritmos e harmonias.

Numa segunda instancia a significacdo é indicial. A diferenca entre as posi¢des nor-
mal e invertida estabelece um par dicotomico que se associa, por contiguidade, a outro par
dicotémico, o das posi¢des das letras nas portas, uma a esquerda, outra a direita. Portanto
no nivel indicial, a significacdo das letras do Exemplo 3 é M=esquerda e W=direita.

A caminho da formagdo de um nivel simbdlico, o par favorito do Sr. M recorre ain-
da a redugdo metonimica M=Men e W=Women, substituindo as palavras do inglés pela
sua letra inicial. Note-se, ainda uma vez, que esse processo de significagdo ocorre no nivel
iconico do significante, uma vez que a metonimia da parte pelo todo acontece na instancia
da letra da palavra e ndo no nivel da significagdo da palavra codificada pelo dicionario.

Finalmente ocorre a interpretacao simbolica propriamente dita que, por convengao,
qualquer palavra porta (com o perddo do trocadilho): tal seria o significado dltimo que
conduz os homens a porta da esquerda e as mulheres a porta da direita. Entretanto, ao in-
troduzir na cadeia significante a linguagem figurada da metonimia acima descrita, abriu-se
a porta (com o perddo da metafora morta) para a ambiguidade caracteristica dos tropos
de linguagem, isto é, para a significagdo multipla, que eventualmente conduziu algumas
pessoas ao engano de tomar M por Mulheres.

Marcagao, negagio e contradi¢iao

Recorrerei ainda uma vez ao Sr. M. Reencontrando-o no dia seguinte ao da nossa
conversa sobre letreiros de sanitdrios, contou-me ele que na noite anterior tivera um so-
nho. O contetido manifesto do sonho do Sr. M pode ser representado pela ilustragdo do
Exemplo 4.

Exemplo 4: Ilustracido do sonho do Sr. M
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O relato do sonho do Sr. M. era mais ou menos assim: “Estou num restaurante des-
conhecido e preciso ir ao banheiro masculino. Ha trés portas sem identificagio a minha
frente, duas sdo altas, a terceira é baixa demais, ndo consigo entrar por ela. Na porta da
esquerda surge uma placa negra. Aproximo-me da placa e ela se transforma em algo que
sugere o nome Duchamp”. Pergunto o que seria esse “algo”. “Uma escultura... Fountain!”
exclama ele. Esse é o nome do ready-made de Marcel Duchamp que desloca um mictério
industrial para o contexto de uma exposi¢ao de artes plasticas.

Nao me cabe interpretar o sentido latente do sonho do Sr. M. Entrevejo, todavia, a
possibilidade de que alguns resquicios da nossa conversa do dia anterior tenham suscitado
certas representagdes. Lembro que conversamos sobre a questdo do racismo nos Estados
Unidos e os indicios de apartheid ainda visiveis naquela cultura. Comentara também a di-
ficuldade das criancas para usar banheiros publicos. Parece-me plausivel que esses topicos
da conversa tenham gerado as representagdes imagéticas da placa negra e da porta baixa.

Desse sonho nos ocuparemos apenas de entender como as representagdes iconi-
cas expressam seu sentido. A flexibilidade variacional do signo iconico aparece em pelo
menos duas instancias: primeiro quando a porta reduz seu tamanho, implicando que a
variagdo da forma traduz o significado “para criangas”; segundo quando a placa negra
se transforma na escultura de Duchamp. Reconhecemos aqui processos relacionados ao
conceito linguistico de marcagdo (markdness). Diz Jakobson (1987, p. 107): “Discutimos o
efeito da desordem da contiguidade na combinagao de palavras em unidades superiores.
... Uma caracteristica tipica do agramatismo ¢ a aboli¢do da flexdo: aparecem categorias
ndo-marcadas, tais como o infinitivo no lugar das diversas formas verbais conjugadas.”
Hatten (1994, p. 34) define o conceito de marca¢ao como uma atribui¢ao de valor dada por
uma diferenca, exemplificando-o com a frase: “hoje comi carne de vaca”, em que a palavra
“vaca” nao distingue o sexo do animal abatido, enquanto o uso do termo “touro” marcaria
uma disting¢ao de género.

A propriedade da marcagao também se aplica a signos iconicos. No sonho do Sr. M,
a foto da escultura de Duchamp funciona como um icone marcado, uma vez que o mic-
torio é um aparelho sanitario que encontramos exclusivamente em banheiros masculinos.
O mictdrio é uma substitui¢do paradigmatica da letra M=Men do relato do dia anterior e
também, pela logica da contiguidade, uma substituicao do pénis. Portanto, o sonho ter-
mina quando, no conteudo manifesto, o Sr. M realiza o desejo de identificar o sanitario
masculino.

Outra maneira como um icone do sonho definiu uma marcacio foi na variacio de
tamanho da porta: uma redugdo formal separou, dentro do universo geral das pessoas, a
categoria “criancas” em relagdo a de “homens e mulheres adultos”, o que demonstra que
as marcagdes nao sao necessariamente de género. Uma decorréncia da marcagio ¢ que o
signo ndo-marcado, que corresponderia, por oposi¢do, a um signo marcado, s6 pode ser
interpretado a partir de uma falta. Se o banheiro da esquerda é o dos homens, o da direita,
por default (isto é, por “de-falta”) é o das mulheres, a quem justamente falta o pénis.

Outro aspecto a notar é que o signo iconico é nao-proposicional: ele apenas se apre-
senta. Nao existe a negagdo de um icone, apenas a sua auséncia, o que nao é a mesma coisa.
Por isso o icone ndo pode articular proposi¢des negativas. As imagens do sonho do Sr. M
nao formulam diretamente a proposi¢ao racista “negros NAO podem usar este banheiro.”
No relato verbal os significados podem ser verbalizados negativamente, mas o sonho do Sr.
M usa apenas proposi¢des positivas: a placa negra indicaria que o sanitario esquerdo é para
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negros, implicando que o da direita é para brancos. A transformagido da placa no mictério
de Duchamp diz que o sanitario da esquerda é para homens, portanto, homens negros, o
que indicaria que o da direita é para homens brancos, e a porta menor para criangas (o que
excluiria as mulheres da cena, realizando talvez o verdadeiro desejo do sonho).

Uma vez que os signos iconicos e indiciais ndo conseguem construir locu¢des nega-
tivas, entende-se porque eles sao incapazes de sustentar uma logica consistente. Somente
uma logica baseada no nivel simbdélico (a logica aristotélica) pode exigir o principio da
nao-contradi¢do. Quanto as linguagens que se restringem a utilizar signos iconicos e in-
diciais, elas ndo podem constituir uma logica, mas somente uma analdgica. Os psicanalis-
tas dirdo que estas ideias parecem familiares porque, em tltima instancia, descrevem as
propriedades do inconsciente. Um musico-compositor, por sua vez, diria que estas ideias
descrevem os fundamentos da linguagem musical, a qual também ¢é incapaz de realizar
proposi¢oes negativas ou distinguir o verdadeiro do falso. Isso nos leva a concluir que tan-
to a linguagem do inconsciente como a linguagem da musica dependem, na sua esséncia,
da nossa capacidade de manipular os aspectos iconicos e indiciais dos signos.

A musica e a linguagem do inconsciente

Sugeri acima haver uma correspondéncia entre os processos da linguagem do in-
consciente e os processos do pensamento musical. Nos exemplos seguintes mostraremos
como aparecem operagdes de condensagdo na linguagem musical. Lembremos que Freud
reconhece esse artificio do inconsciente em pelo menos dois tipos de formagdes: quando
um conteudo manifesto revela-se na analise como um significante portador de diversas
significagdes latentes, reunidas numa unica representa¢ao; ou quando o conteido ma-
nifesto é uma imagem heterogénea composta de fragmentos de outras imagens que se
fundem numa representa¢ao unitaria, todavia determinada multiplamente por diversos
conteudos latentes.

O primeiro caso que analisaremos é um excerto da Rapsddia sobre um Tema de Pa-
ganini de Rachmaninoff. Ao longo da obra, o tema inicial é reapresentado em sucessivas
variagdes. Analisaremos a relagdo do tema com a 182 variagdo que nos traz uma transfor-
macio extraordinariamente marcante da ideia inicial.
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Exemplo 5
Tema e 18* Variagdo da Rapsddia sobre um Tema de Paganini de Rachmaninoff
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Na pauta superior do Exemplo 5 esquematizamos o tema inicial da Rapsddia. Aci-
ma da pauta, como num diagrama cartesiano, desenhamos o perfil das alturas desse tema,
divisivel em dois gestos “1” e “2”. Na pauta inferior representamos a melodia da décima
oitava variagdo e seu correspondente diagrama de perfil melddico’.

O que torna essa variagao especial é que, pela mera audi¢ao, nos custa acreditar que
possa haver alguma coisa em comum entre ela e o tema. O tema original de Paganini é um
exercicio de virtuosidade: é vivaz, brilhante e até mesmo jocoso. A 18* variagao, por outro
lado, tem uma melodia generosa, transbordante de expressividade romantica®. Aparente-
mente ndo ha nenhuma relagio entre elas, mas ainda assim, inexplicavelmente, sentimos a
coeréncia do discurso, isto é, entendemos essa variagdo como parte da obra e ndo como um
capricho do compositor. Se fosse um sonho dirfamos que ocorreu aqui uma censura.

Os diagramas do Exemplo 5 esclarecem a relagdo oculta: as duas melodias sao o es-
pelho uma da outra, isto é, a 182 variagdo utiliza uma inversao do perfil melédico do tema
principal. A linha horizontal de referéncia nos ajuda a perceber a geometria dessa simetria.
Porém o compositor ndo sé inverteu o tema, mas também mudou drasticamente o seu
carater. O andamento da melodia foi reduzido. O que era um ritmo bindrio de marcha se
transformou num ritmo ternario de cancio. Tonalidade e harmonia foram substancial-
mente alteradas.

Isso nos remete de volta ao Sr. M e seu letreiro de sanitdrio “M-W”. Tal como 14, a
posicdo espacial invertida do mesmo significante cria dois signos diferentes. Todavia, tao
somente isso ndo tornaria especial essa musica. Sem que o ouvinte se dé conta, inumeraveis
outras musicas também empregam processos isomorficos de inversdo do perfil meléddico.
O que marca essa transformacdo é que ela cria uma oposicdo de sentidos. Pode-se dizer,
metaforicamente, que o tema original de Paganini é “masculino”. A inversao do tema na
18* variagdo, com a mudanga drastica do seu carater, sugere um sentido “feminino”.

Essa peculiar elaboragdo musical apresenta, portanto, uma notavel semelhanca com
a elaboragdo onirica. Dois fragmentos da mesma musica, que nos sugerem sentidos ex-
pressivos opostos, revelam-se, na analise, terem sido derivados do mesmo significante (um
unico perfil melddico), o qual, portanto, condensa as multiplas possibilidades de significa-
¢do que sao reveladas pelas diversas variagdes. Sob outra perspectiva podemos dizer que
o sentido inicial do tema foi deslocado ao longo da pega até que o tema assumisse, na 182
varia¢do, um sentido expressivo oposto ao inicial. Isto justifica o efeito de velamento da re-
lagao formal, equivalente ao de uma censura, que é tipico dos processos de deslocamento.
Como ja nos alertara Freud, os processos de deslocamento e de condensagdo funcionam
complementarmente.

Um segundo caso de condensagdo ocorre quando uma musica combina fragmen-
tos de outras musicas. Tomemos, por exemplo, a tltima variagdo, a de n° 30, do ciclo das
Variagoes Goldberg de J. S. Bach. Bastam os compassos iniciais, transcritos no Exemplo 6,
para fundamentarmos nosso ponto:

5 Considere-se como rotineira a transposi¢éo de oitava do gesto “2”, cujo proposito ¢ esclarecer que a nota final
coincide com a nota inicial, uma vez que ambas sdo notas La.

6 Para aqueles que ndo se recordam dessa musica, lembro que ela foi usada na trilha sonora do filme Em algum
lugar do passado, um “cult” de 1980. A 18° variagdo aparece precisamente na cena em que o personagem do ator
Christopher Reeve conquista o coragdo da personagem da atriz Jane Seymour.
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Exemplo 6:
Inicio da Variagdo n° 30 “Quodlibet” das Variagdes Goldberg de J. S. Bach

Se é fato que a musica tem dificuldades intrinsecas a sua propria linguagem para
transmitir com clareza intengdes de significagao, como constatou o préprio Freud na pas-
sagem citada na introdugao, por outro lado ela tem outras potencialidades invejadas pelas
demais linguagens. Uma delas ¢ fazer coexistir, de modo perfeitamente inteligivel, diversos
discursos simultaneos. Essa técnica, chamada de contraponto, tem em J. S. Bach um mestre
insuperavel. Ela equivale, para as linguagens que se desenrolam no tempo, tais como a fala
e a musica, a condensagdo de imagens parciais num todo unitario. Uma musica compos-
ta com a técnica do contraponto nio é percebida como uma superposi¢io desconexa de
musicas diferentes, como aconteceria se ligdssemos a0 mesmo tempo quatro radios sinto-
nizados em estacdes diferentes, mas sim como uma tnica musica. No caso desta peca de
Bach trata-se de uma musica que resulta da soma de quatro linhas melddicas diferentes,
nos registros de soprano, contralto, tenor e baixo. No Exemplo 7 separamos as “vozes” da
musica em pautas independentes para facilitar a identificagdo de cada um dos componen-
tes melodicos.
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Exemplo 7: Separando as partes da Varia¢cdo No 30

Até aqui nada haveria também de extraordindrio, apenas a rotina do contraponto.
Entretanto ao colocar o titulo “quodlibet” nesta derradeira variagao, Bach nos da a pista
para uma significacdo especial. Inicialmente devemos reconhecer que a linha melddica
do baixo, recortada na “caixa 1,” é a mesma que ja ouvimos 30 vezes, no tema e nas 29
variagOes anteriores. Realizar todas aquelas variagdes utilizando sempre o mesmo baixo,
entretanto produzindo na superficie as mais diversas configuracoes de canones a todos os
intervalos possiveis, ritmos de todas as dangas barrocas da época e ainda as mais variadas
figuragdes virtuosisticas até entdo desenvolvidas para o cravo, representa uma exibicao
monumental de técnica de composi¢do de que qualquer musico sentiria orgulho.
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Esperar-se-ia, portanto, que a derradeira variagdo levasse o ciclo a sua apoteose.
Entretanto Bach nos oferece um “quodlibet”. O termo (que em Latim quer dizer “o que
lhe agradar”) era empregado desde a Renascenga para nomear um género musical alegre e
despretencioso em que melodias populares conhecidas eram encadeadas ou sobrepostas,
produzindo um efeito comico. Hoje, passado tanto tempo, nos é impossivel reconhecer as
cangoOes usadas por Bach, mas duas delas foram registradas por outros autores, o que nos
permite reconstituir o sentido humoristico almejado pelo compositor. Certamente seus
contemporaneos sabiam associar a melodia da “caixa 2” do tenor a letra da can¢do que
dizia: “Faz tanto tempo que estou longe de vocé, chega mais pra cd, vem pra mais perti-
nho...” E logo a frente, outra can¢ao popular da época aparece, cuja letra dizia: “Minha
mae cozinhou nabos com repolhos; se ela tivesse feito carne, ficava em casa pra jantar.”

O que acontece aqui é a sobreposicao de dois sentidos opostos: a inten¢do de mo-
numentalidade do ciclo, refor¢ada pelo uso, ainda uma ultima vez, da mesma melodia do
baixo, empregada em todas as variagdes, e pela técnica de imitagao, caracteristica do “estilo
alto” das fugas (vide o soprano que imita na caixa “3” a melodia exposta pelo tenor na caixa
“27), contudo em perfeita condensagdo com um sentido contrario, o da melodia popular
citada pelo tenor que apela para sentimentos vulgares em “estilo baixo”. E como se ao fim
de tudo Bach dissesse: “ndo me levem muito a sério, porque eu mesmo nao o fago; a exi-
bicdo das minhas habilidades criativas nao me faculta esquecer a minha insignificancia de
ser humano frente ao verdadeiro Criador.” Essa prodigiosa mistura antitética de orgulho
e humildade, realizada por um compositor profundamente imerso na ética do protestan-
tismo luterano, exemplifica magistralmente um caso de sublimacéo realizado por meio do
processo de condensagio.

Para finalizar lembremos que Freud teve pouco interesse pela intensa vida musical
vienense. Em “A interpretacdo dos sonhos” ele menciona ter analisado a noiva do compo-
sitor Hugo Wolf, que sofrera um colapso nervoso apds seu prometido ter sido internado
num manicomio, do qual nunca sairia. Através dos bidgrafos Ernest Jones e Peter Gay,
que reproduzem um relato das memorias de Alma Mahler, ficamos sabendo também que
Freud tratou, alids de modo pouco ortodoxo, mas alegadamente eficiente, uma crise de
impoténcia sexual do compositor Gustav Mahler.

Diz essa histdria que Freud interferiu positivamente na neurose de Mahler recu-
perando da memoria do compositor uma cena infantil, descrita como uma briga de seus
pais. Fugindo da cena traumdtica, o menino teria escapado para a rua, onde teria se depa-
rado com um realejo tocando uma melodia banal. Sem entrarmos nos aspectos clinicos da
analise, é interessante assinalar que Freud faz ali sua tinica interpretagao conhecida de um
processo de significagdo musical. Essa interpretacdo pode ser relacionada com o seguinte
fragmento de “O mal-estar na civilizagdo”: “quando qualquer situagdo desejada pelo prin-
cipio do prazer se prolonga, ela produz tio-somente um sentimento de contentamento
muito ténue. Somos feitos de modo a s6 podermos derivar prazer intenso de um contraste”
(Freud 1929/2006b, p. 84).

Da breve analise de Mahler, Freud conclui que o efeito traumatico da cena (de fato
ndo uma briga, mas um coito dos pais) teria estabelecido no inconsciente do compositor
um vinculo permanente entre os sentidos do dramatico e do vulgar. Isto ¢, a musica de
Mahler realizaria uma catarse do trauma original nas frequentes ocasides em que um tema
musical dramatico é interrompido, no seu climax, pela intromissdo de outro tema de cara-
ter ironico ou vulgar. De fato, esse tipo de contraste é uma marca fundamental do estilo de
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Mahler. Podemos afirmar entao que a capacidade do compositor de canalizar para as re-
presentacgdes contrastantes de suas musicas os afetos derivados de seu complexo edipiano
exemplifica uma habilidade de sublimar energias que de outro modo poderiam ter gerado
uma neurose grave que afetasse seriamente sua vida emocional e profissional.

Muisica, sublimacion y el lenguaje del inconsciente

Resumen: Este articulo propone la hipétesis de que ciertos supuestos del lenguaje del inconsciente condi-
cionan la realizacién de la sublimacion freudiana. A partir de este nuevo principio reformula la propo-
sicién de Lacan sobre el “inconsciente estructurado como lenguaje” revisando las operaciones semidticas
del inconsciente a través de la teoria semidtica de Peirce. Propone una correlacion del proceso del suefio
con el lenguaje musical y reconoce la identidad funcional entre las teorias del signo de Freud y de Peirce.
Establece finalmente una relacion entre un estudio de caso de un suefio y el andlisis de tres piezas musi-
cales que ejemplifican operaciones lingiiisticas inconscientes facilitadoras del proceso de sublimacién.
Palabras clave: andlisis musical; semidtica; sublimacién; inconsciente.

Music, sublimation and language of the unconscious

Abstract: This paper proposes the hypothesis that certain assumptions of the language of the unconscious
condition the occurrence of Freudian sublimation. Using Peirce’s semiotic theory, the author revisits the
problem of the unconscious sign operations, reframing Lacan’s proposition of the “unconscious structured
as language”. It proposes a correlation between the dream process and musical language and, in doing
so, recognizes a functional identity between Freud’s and Peirce’s theories of the signs. Finally, the paper
establishes a relation between the case study of a dream and the analysis of three musical pieces which
exemplify unconscious linguistic operations that facilitate the sublimation process.

Keywords: musical analysis; semiotics; sublimation; unconscious.
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