Psicanalise e Musica

Sobre a criacdo da obra de arte musical e sua
escuta: o que se da a ouvir?
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Resumo

Tendo como pressuposto a concepgéo
da musica como uma linguagem a
partir da qual o compositor trabalha
com o ritmo e a altura sonora,
organizando os elementos musicais
através da tensdo entre eles,
distribuindo-os temporalmente, e
enderecando esta criacao
primeiramente a um intérprete, e com
este a um ouvinte, o presente trabalho
visa investigar as posi¢des singulares
dos sujeitos envolvidos com a musica,
assim como seus efeitos sobre eles.

tAgradegco a Anchyses Jobim Lopes o
guestionamento sobre a imagem sonora na
masica, ponto aqui ainda pouco elaborado,
porém que merece maior aprofundamento.

*Este trabalho é fruto de minha dissertagcdo de
mestrado (UENF, 2007), intitulada Vestigios do
impossivel - refletindo sobre musica a partir
da psicandlise, sendo uma sintese do capitulo
final Sobre musica a partir da psicandlise.

**Psijcologa (UFF, 2003), com Especializagao
em Psicanalise e Laco Social (UFF, 2004) e
Mestrado em Cognicéo e Linguagem (UENF,
2007), doutoranda em Pesquisa e Clinica em
Psicandlise (UERJ), estuda a articulagao entre
psicandlise e musica, enfatizando o sujeito e
sua constituicao.
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CONSIDERAQC)ES INICIAIS

Seguindo as trilhas freudiana e
lacaniana de promover uma articulacéo
entre o campo da psicanalise e o
artistico, propomos neste espacgo
elaborar um estudo sobre a arte
musical, a partir dos atos de criagéo e
escuta, buscando nela materiais que
possam contribuir para pensar o
conceito de sujeito. Uma vez que
nenhum destes dois autores se
detiveram em estudar a musica,
destacaremos em suas teorias pontos
gue entendemos ser frutiferos para o
dialogo com esta area.

Para tanto, buscaremos em Freud os
conceitos de inconsciente e pulséo, e
em Lacan a sua retomada do estudo
do circuito pulsional freudiano, assim
como da nocdo de das Ding, e os
conceitos de objeto a, em especial o
objeto voz. Neste mesmo sentido,
trabalharemos com autores da tradicdo
lacaniana que tenham refletido sobre
0 objeto voz, como Jacques Alain-Miller,
Jean-Michel Vivés e Alain Diddier-
Weill, que também se debrugou
especificamente sobre a temética
musical.

Ao destacar tais conceitos e autores,
o fazemos na medida em que
defendemos que a musica pode nos
auxiliar a compreender tanto a
constituicdo do sujeito e a incidéncia
ai do objeto voz, através da
musicalidade da fala materna, como
também a relagdo entre sujeito e
Outro. AmUsica, entendemos, poderia
ser lida como um fazer com o objeto
VOZ € como uma resposta do sujeito
ao Outro, através da qual algo da
posigdo subjetiva do musico poderia
ser transmitida aqueles que a escutam.
Além disso, propomos enriquecer

estas reflexdes com a contribuicdo de
autores oriundos do campo musical,
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em especial compositores que
escreveram sobre musica e criacao,
dos quais destacamos Pierre Boulez,
Igor Stravinsky e Francois Nicolas,
este Ultimo em seu estudo sobre a
escuta musical.

A ARTE MUSICAL OUVIDA PELA PSICANALISE
TEMPO, PULSAO E OBJETO VOZ

A musica, enquanto arte cuja linguagem
€ estabelecida por um determinado
conjunto de regras préprias a este
campo, ndo pode existir e tomar corpo
na auséncia de dois elementos: o ritmo
e a altura sonora. Ela trabalha, assim,
com a diferenca e tensdo dos sons
musicais, e também marcando e
produzindo diferencas no tempo e no
espaco musical, contudo, na maior
parte das vezes, como na musica
tonal, com certa regularidade. Ocorre,
com isso, a formagéo de umaimagem
sonoro-musical' determinada pelo
movimento de um determinado
conjunto pré-estabelecido de materiais
musicais em relagéo entre si, dentro
de um espaco-tempo igualmente
musical que se oferece aos sujeitos
pela obra.

Escutando este movimento de criagdo
da musica através da psicandlise, em
especial no que concerne ateoria sobre
as pulsdes, é possivel propor que o
compositor busca se fazer ouvir; além
disso, ao contornar pulsionalmente o
objeto voz, o vazio deste objeto, nos
da noticias sobre ele. Podemos assim
dizer que o compositor visa um além
dos sentidos. O que se ouve, entdo,
gquando se ouve musica? O que o
compositor coloca em cena ao criar
melodias e harmonias?

Como nos mostra com muita precisao
Miller (2000: 68), a musica € "arte do
tempo"”, manobrando-o, e, assim,
pontuando-o para os sujeitos. O que
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ndo deixa de ter efeitos e
consequéncias. Isto uma vez que,
como demarca Freud (1915/2006: 37),
0 inconsciente possui como uma de
suas caracteristicas principais a
atemporalidade, e que a pulsdo é uma
forca constante (Freud, 1915/2004:
146). Como, entdo, pensar 0 que a
musica produz para e nos sujeitos?

Aprendemos com Freud que a
temporalidade vem do registro do
consciente, vem do eu. O inconsciente,
por outro lado, esta sob o regime do
atemporal, das simultaneidades de
marcacdes. Porém, ha no sujeito do
inconsciente, conforme evidencia
Lacan (1964/1998: 46), uma dimens&o
temporal, pulsativa, de abertura e
posterior fechamento, por onde ele
surge para, em seguida, desaparecer.
Lacan (/bid.: 30) diz que nessa
vacilagdo, nesta descontinuidade, ha
uma estranha temporalidade, de
encontrar, em um momento, algo que
traz surpresa e que, em um segundo
momento, volta a ser perdido. Assim,
surge, de forma pontual e evanescente,
alguma coisa de um néo-realizado
(Ibid.: 34-35).

Este movimentos de abertura e de
fechamento, de uma sincronia
significante (Lacan, 1960/1998: 849) e
de um corte (lbid.: 854), dizem das
operacOes de alienacéo e de separacdo
entre o sujeito e o Outro, de onde o
sujeito surge como barrado e cujo resto
desta operacéo é o objeto a.

E este objeto que Miller (2000: 66)
relacionara ao sujeito barrado,
contrapondo a pontualidade e
evanescéncia da articulacéo
significante deste a ndo pontualidade
do objeto a. Sera sob estas
coordenadas que Miller apresentara a
idéia de que a masica, por ser "arte do
tempo", trabalha com o tempo de
forma ritmada e regulada, substituindo
0 "tempo imprevisto” (/bid.: 68) do
objeto voz.

A partir dos pontos acima delimitados,
nos propomos algumas perguntas: O
gue pode a musica fazer quanto ao
tempo? Ritmar o aritmico e a
constancia da pulsdo? Regular, pelo
movimento do circuito pulsional, a
busca de apreenséo do objeto voz?
Como pensar o tempo na musica, ja
qgue o ritmo, que marca e corta o
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tempo, Ihe é de base? Para que (Outro)
tempo a musica pode levar? Ela, ao
mesmo tempo, cria um espago e um
tempo préprios, e opera um corte no
tempo cronoldgico.

Se a pulséo é constante, incessante,
se "ela ndo tem nem dia nem noite"
(Lacan, 1964/1998: 157), a musica,
pelo contrario, marca tempos, inscreve
e escreve no siléncio, no vazio, notas
de duracdes pré-determinadas e em
relacéo entre si, possibilitando alguma
organizacao e previsibilidade, em maior
ou menor grau, dependendo do estilo
musical ao qual o compositor se filia.
A propria criagdo da obra musical
depende dessa marcacgédo ritmica; o
trabalho de criacéo € um trabalho com
0 tempo, cortando a constancia do
siléncio, manejando a "tensao-
distensdo" (Boulez, 1972: 25) do
material que lhe é préprio, em especial
a altura e a duracéo das notas (/bid.:
35), e produzindo um novo objeto, ndo
0 que se esperava encontrar, ou seja,
das Ding, mas um possivel, a obra
musical, objeto elevado "a dignidade
da Coisa" (Lacan, 1959-1960/1997:
141).

No trabalho de criagdo musical, é
preciso, como destaca Boulez (1972:
84), que se escolha um padréo, sendo
gue este Ultimo ndo é dado, € uma
construgdo. Nesta escolha, o sujeito
que cria transmite algo pela obra de
forma cifrada, fala de sua posicao
subjetiva e do vazio enigmatico de sua
constituicdo. Como ressalta Lacan
(1959-1960/1997: 153), este vazio
estara no centro do objeto criado pela
"modelagem do significante" a partir
deste furo real. E porque este furo
existe que se cria e se continuara
criando, laborando através dos
significantes, no caso do compositor,
de forma musical.

Entretanto, se o compositor e 0
intérprete podem transmitir algo de sua
posicgédo frente ao vazio pela musica,
na escuta, o trabalho esta do lado do
ouvinte. Amusica ira ressoar no vazio
deste sujeito que ouve, produzindo
efeitos nele. Ao término da mdsica,
esta deixara vestigios no ouvinte e,
com eles ou a partir deles, este sujeito
poderd, se assim se sentir impelido,
fazer algo, tecer alguma coisa por ter
sido tocado neste ponto para além dos

Renata Mattos de Azevedo

sentidos, ainda que esta producéo
comporte sentidos, pela via da fantasia,
por exemplo.

Em um mesmo instante, a obra
musical pde ao sujeito uma série de
complexos fatores, mesclando
sincronia e diacronia, harmonia e
melodia, tensdo e resolucdo dos
materiais musicais, pelo ritmo e pelas
diferencas de alturas, pela regularidade
e pela surpresa, pela repeticdo de
temas e frases, podendo se impor
COMO um enigma para quem ouve.

Paradoxalmente, ela regula o tempo,
substituindo o imprevisto pelo ritmado;
a constancia da pulséo é regulada, sai
do aritmico para o ritmico. O
imprevisivel da incidéncia do objeto voz
pode ser, ao busca-lo (jogando com o
tempo e com texturas musicais que o
silenciam), submetido a uma ordem,
aumalei.

Contudo, no humano, o ritmo, decerto,
nao é exclusivo a masica; é algo que
se apresenta precocemente ao infans,
como nos evidencia Catéo (2005: 121).
A autora (Idem) aponta que o "trajeto
desenhado pela pulséo ao circundar o
objeto - trajeto que s6 é possivel pela
mediacgao de um outro (Outro)", € o que
possibilitara o surgimento de uma
ritmicidade. Retomando a concepgéo
freudiana do circuito pulsional em trés
tempos, e o circuito da pulséo
invocante, que, nas palavras de Vives
(2005: 1), "se declinara [...] entre um
'ser chamado’, um 'se fazer chamar'
[...] € um 'chamar™, podemos pensar
em como o ritmo possibilita a
elaboracéo do movimento de separacdo
no campo do Outro pela pulsacgéo
alternada de presenca-auséncia (/bid.:
128).

Didier-Weill (1999: 155) nos diz que a
fala maternal é revestida de uma
"musicalidade invocante" que transmite
as dimensdes de harmonia - sincronia
e melodia - diacronia. Ela convida a
simultaneidade, & continuidade e ao
corte, a separagao. Também na masica
as dimensdes da sincronia e da
diacronia estdo presentes, de uma sé
vez, podendo-se associar a primeira a
harmonia e a segunda a melodia.

Ao sujeito em vias de sua constituicéo,
afala e voz da méde ddo um testemunho
de que h& um sujeito ali, ela propria,
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gue pbde ouvir a voz do Outro, aceitar
seu convite a subjetivacao e torna-la
inaudita, pela separacédo e pelo
recalque originario. Com a musica, por
outro lado, o sujeito ouvinte tem acesso
a um outro testemunho, desta vez do
compositor, de que foi possivel fazer
algo com o objeto voz, organizando-
se e criando em torno deste vazio.

Defendemos, portanto, que a musica
€ capaz de testemunhar o
inconsciente, colocando em cena um
real, a auséncia do objeto a que ela
tenta, em véo, apreender em seu
circuito, apenas circundando seu vazio
e apontando para a Coisa, e também
de colocar em jogo a dimenséo
simbdlica, discursiva, e imaginéria, por
ser criacdo de um sujeito singular. Ela
€ assim, uma producdo do
inconsciente; porém, diferentemente de
um sonho ou um sintoma, ela ndo se
coloca de forma a exigir decifragao
ela, pelo contrario, causa aqueles que
aouvem.

Poderiamos, assim, pensar que a obra
musical, enquanto criagdo estética é
também ética; ela aponta para o real
sem servir de engodo ao sujeito, tal
como Lacan (1997: 265) nos diz do
belo no Seminéario A ética da
psicanalise. Neste, Lacan (Ibid.: 289)
afirma que a criagcdo do belo comporta
um valor cifrado na obra de arte,
ressaltando, deste modo, a relagéo
entre o desejo e 0 belo. "Essa relacdo
€ ambigua. Por um lado, parece ser
possivel que o horizonte do desejo seja
eliminado do registro do belo. E, no
entanto, por um outro lado, ele ndo
deixa de ser manifesto” (/bid.: 290).

Neste ponto, recorremos ao filésofo
Daniel Charles, que descreve a musica
como desenvolvendo um "tremor surdo"
e pertencendo ao nivel da cifra. Nas
palavras do filésofo (Charles apud
Lambotte, 1996: 697): "O abalo vem
de mais longe. E deixa vestigios: sdo
esses vestigios que, como escrita, se
prestam a decifracdo". Vestigios que,
diriamos, remete ao vazio real para o
qual a obra aponta ao mesmo tempo
em que o vela.

Destacamos, contudo, que essa
"decifragdo" somente podera ganhar
lugar caso o sujeito ouvinte seja levado
a falar de tal abalo causado pela
musica para alguém que possa acolher

96

esta fala, a saber, 0 analista. Se a
musica apresenta um saber cifrado do
compositor e se, no polo do ouvinte,
ela podera causé-lo a ouvir algo dele
mesmo, € preciso um outro
encaminhamento para que, a partir dai,
possa se dar um trabalho de
decifracdo. A obra de arte musical,
tanto para quem a cria, interpreta ou
ouve, ndo € analoga ao processo de
uma andlise, embora, notamos, possa
haver mudancas no sujeito a partir
dela.

REFLEXOES SOBRE A CRIACAO MUSICAL PELO
VIES DA COMPOSICAO E DA INTERPRETACAO

Ha, evidentemente, pontos em comum
em toda criacdo de obras de arte e
pontos em que 0s meios proprios de
cada producdo artistica seréo
determinantes. Ao estudarmos a
sublimagéo, percebemos que hd um
vazio central e estrutural na criacdo
artistica, algo que marca a propria
condicdo humana. Contudo, para o
artista, néo basta se defrontar com este
vazio; o artista faz algo com ele, com
recursos que especificam uma ou outra
arte. Assim sendo, a criagdo, nos diz
Alencar (2004:7-8), passa por
momentos distintos, de uma
experiéncia com o vazio significante,
um suporte material para contornar
este vazio e a criacdo da obra, tendo
funcéo significante e de causa para os
sujeitos.

A composicdo de uma musica faz com
gue marcas e tragcos que foram
previamente inscritos no compositor
possam ser reordenadas e
trabalhadas, ganhando rela¢des com
outros tragos, assim como corpo
melddico e harménico, tonalidades e
timbres, passando a ter funcéo
significante.

Destacamos que Stravisnky (1996:
55), ao falar da criac&o e do prazer nela
encontrado, localiza um dever do
compositor quanto a masica, que
entendemos se tratar de uma posicao
ética. Diz ele (/dem): "Temos um dever
em relagdo a musica, que € inventa-
la". Extrair do vazio a musica,
transmitindo aquele que ouve esta
experiéncia, €, em nossa concepcao,
um ato ético.

Nesse sentido, a criacdo musical deve

2Com Attié (1997: 169), podemos pensar em
como o sintoma demanda decifrac¢éo, exigindo
interpretacgao e trabalho de analise, e em como
a arte parte de outro ponto. Nela, o artista
pode cifrar algo de seu inconsciente sem que
isso implique em demanda de andlise. Da
mesma forma, o fruidor, ao se deparar com
algum estranhamento ou fascinio diante da
obra, ou seja, ao ser por ela causado, também
ndo implicara que isto se converta em pedido
de decifragéo, por mais que iSso possa vir a
acontecer, e que encontrara, neste caso,
acolhimento no trabalho analitico.
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ser relacionada a dimenséo do Outro.
H& na constituicdo do sujeito um
enigma do desejo do Outro que € lhe
transmitido como uma pergunta, e que
insiste ao longo de suavida. "Che vuol',
"Que queres?", "O que o Outro quer
de mim?". E, sem nunca obter "a"
resposta a este mistério, sem nunca
obter aquilo que completaria o sujeito
e |he traria um gozo pleno, com esta
falta radical e estrutural, o sujeito se
mantém em movimento, obtendo
pequenas e efémeras satisfacdes,
criando respostas, apesar e com 0
vazio. A musica poderia, entdo, ser
pensada como uma resposta possivel
a este enigma, resposta diante desse
impossivel real, que o demarca,
contudo, sem engodar o sujeito,
trazendo alguns vestigios dele.

Enquanto ato ético, deste modo, a
criacdo transmite um saber do lado do
compositor que ele sabe sem saber, e
que passa por um enderegamento ao
Outro, na medida em que um sujeito
fala, ou melhor, musica, sua posicdo
singular, e sua resposta, a obra, se
dirige ao ouvinte, ficando no campo da
linguagem. A obra musical se torna,
ao ser criada, um objeto passivel de
causar outros sujeitos.

O intérprete possui também uma
relacdo com este enigma que a obra
musical toca, o que, alias, podemos
pensar, que € o que determina que ele
tenha se tornado musico e ndo pintor,
por exemplo. Sua posi¢cdo passa por
um posicionamento especifico diante
deste objeto voz que a musica visa,
em vao, capturar. E quando o musico
esté diante de uma obra musical, ela
€ tomada por ele como causa de
desejo, fazendo com que seu trabalho
se dé na direcdo de que, ao toca-la,
estudéa-la e dar-lhe corpo, fazendo-a
soar, suas proprias marcas sejam
postas em jogo e seu circuito pulsional
seja movimentado. H& também no
intérprete um ato que implica criagao
e enderecamento.

Assim como 0 compositor, o intérprete
se direciona ao ouvinte, e quer se fazer
ouvir; a peca que toca e/ou canta sera,
igualmente, enderecada ao Outro,
como uma resposta que lhe foi possivel
elaborar e oferecer. E ser4 com o seu
"acervo" proprio que ele cunhara a
interpretagdo singular que dara de
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determinada obra musical, obtendo,
dai, algum prazer possivel.

A ESCUTA MUSICAL

O tema da escuta musical foi tratado
por Didier-Weill (1997: 69) partindo de
um questionamento sobre o
melémano, perguntando se este ouve
como sujeito ou como Outro, e, a partir
deste ponto, elabora uma teoria sobre
a escuta musical em quatro tempos
l6gicos.

Pela criacdo, um sujeito se dirige ao
Outro, dando-lhe uma resposta ao seu
enigma. Tal resposta, contudo, é
escutada por um outro sujeito, que se
encontra neste lugar de Outro do
compositor, primeiro tempo I8gico. Ao
escuta-la, o ouvinte percebe que a
musica o toca e oferece uma resposta
para sua questdo enquanto sujeito,
sendo, assim, convocado a se
posicionar deste modo. E o segundo
tempo da escuta. No terceiro, ha a
identificac@o entre os dois sujeitos
deste processo, 0 musico e o ouvinte.
No quarto e Gltimo tempo, ocorre uma
surpresa, por parte daguele que ouve,
com a "explosdo" de uma "nota azul"
(Ibid.: 80), que dira do fato do ouvinte
ser chamado a fazer algo com o que
ouviu, a dar também uma resposta ao
enigma que lhe concerne.

A nota azul, metafora de Delacroix para
falar dos efeitos da musica de Chopin,
como tomada por Didier-Weill (1999.:
33), diz de um ponto em que o sujeito,
"dividido pela tensdo produzida entre
a harmonia e a melodia", pode escutar
além do que esté presente na muisica
e alcangar "uma certa nota - ainda ndo
presente - no nivel da qual a tenséo
entre a sincronia harmoénica e a
diacronia melddica poderia ser
resolvida". E uma nota, portanto, virtual
e efémera, porém que comporta um
ponto real.

Por trazer esta dimenséo de real,
podemos chamé-la de azul para ser
viavel teorizar sobre ela. Todavia, por
ser talvez o que pode haver mais de
real em uma musica, ela ndo tera cor
alguma, fazendo, em contrapartida,
com que o sujeito Ihe dé alguma
coloracao. Azul, em Chopin. Quem
sabera de que outras cores para cada
um de nds? Como nos diz Didier-Weill
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(1997: 58), esta nota €&, no
inconsciente, sempre amesma. O que
ela nos faz falar e produzir em seguida,
certamente ndo, ainda que se repita.
O que podemos dizer dela é que,
mesmo que a esperemos, ela nos
surpreende.

Passamos, agora, a proposta de outro
tedérico sobre a escuta musical, o
compositor francés Francgois Nicolas.
De acordo com Nicolas (2002: 6), a
musica € um jogo sonoro que se
endereca a ser ouvido por um outro.
Ela tem origem em um sujeito e em
seu corpo, passando por ele, mas é
na medida em que se apresenta como
um vestigio que passa a ser um som
musical. Neste, esta em jogo a
dimenséo do prazer daquele que cria
e de quem ouve a musica. Prazer
obtido pela dimenséo significante da
musica e que, mais além, atinge o
corpo, propiciando aos sujeitos um
puro gozo "do som musical por ele
mesmo" (/bid.: 3).

Contudo, para que o som musical
possa se tornar um enderegamento,
nos diz Nicolas (Ibid.: 9), € preciso que
0 musico se retire para dar existéncia
a uma marca no vetor sonoro-musical
gue se orienta a um alvo. O autor nos
dird que esse alvo é impreciso. Se o
relacionarmos ao circuito pulsional,
este movimento de enderecamento da
musica pode ser pensado como a
propria trajetéria da pulsao invocante,
0 movimento de se fazer ouvir, visando
a satisfacdo deste circuito e incluindo
nele o Outro para que possa fazer seu
retorno a fonte.

Nicolas (/bid.: 13) ressalta, confirmando
aidéia de que a musica € apreendida
apenas como vestigio, que para que o
ouvinte/publico possa escutar a obra
musical, 0 musico que a interpreta deve
se apagar, deixando ouvir o
enderecamento do compositor, através
da obra, a um Outro. Entendemos que
este "apagamento” pode ser entendido
se aele acrescentarmos a idéia de que,
embora o sujeito que cria utilize de
seus referenciais e materiais psiquicos
para criar, ou seja, a obra musical é
criacdo de um sujeito em especial, ela
transmite algo que é da prépria
condi¢c&o do humano.

Ainda assim, compositor e intérprete
estardo ali presentes na medida em
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gue deixardo na musica suas marcas
e nela imprimiréo seus estilos. Na
visdo de Nicolas (/bid.: 16), este
apagamento esta sempre presente na
musica, e serd por ele que uma escuta
musical sera possivel. Diz o autor
(Ibid.: 15): "a escuta musical se
distingue da audicdo e da percepcao
no que ela sup&e o lugar de um vazio".

Nesse sentido, defendemos que tanto
compor, quanto tocar e ouvir uma obra
musical pode modificar os sujeitos
envolvidos nestes atos, sem, contudo,
se tratar ai de efeitos que possam ser
comparados aos de uma analise. A
musica, assim, d& a ouvir aos sujeitos
vestigios do impossivel.

NoTas FINAIS

Abordamos algumas caracteristicas
especificas do campo musical para
refletir sobre o que esta arte pode nos
ajudar a avancar na concepcao
psicanalitica sobre os sujeitos.
Aliamos a idéia do trabalho com o ritmo
e o tempo criado pela musica a partir
do manejo das notas e demais
recursos musicais ao conceito do
circuito pulsional e de como este pde
em jogo a dimensao desejante prépria
ao sujeito do inconsciente.

Com isso, foi possivel propor que a
musica, no polo da criacéo, seja pela
composicao ou pelainterpretacéo, se
apresenta como uma resposta a
exigéncia de trabalho psiquico que a
pulséo impde. Ainda, uma vez que tal
circuito s6 se fecha ao contornar o vazio
do objeto, passando pelo campo do
Outro, e retornando ao sujeito, se
pensarmos que na musica o objeto que
ai se relaciona é a voz e que o
fechamento da trajetéria pulsional tem
como efeito a criacdo da obra musical,
compreenderemos que este
movimento se trata de um fazer com o
objeto voz a partir das coordenadas
particulares de um sujeito.
Coordenadas de prazer (Lacan, 1959-
1960/1997: 69) deixadas pelo objeto
para sempre perdido quando da
constituicdo do sujeito, das Ding, as
guais se somam as marcas e
inscricbes sonoras e musicais
presentes neste ato de fundacdo do
inconsciente.

Demarcamos a importancia da
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musicalidade da voz e da fala da mée
neste primeiro momento de marcacgéo
e constituicdo do sujeito. Nesta
relacdo com a mae, proximo
assegurador, o campo do Outro, da
linguagem, se apresentara,
transmitindo-se a Lei e possibilitando
0 corte necessario ao advento do
sujeito enquanto tal.

A partir dai, sustentamos a hip6tese
de que determinados sujeitos teriam
sido marcados de tal forma pelo objeto
VOz que se encaminhariam a fazer um
trabalho a posteriori de criagdo com
ele pelo rearranjo de suas marcas
sonoro-musicais e cunhando novos
objetos no mundo, que teriam funcéo
de causa de desejo para outros
sujeitos.

Na escuta musical, portanto, haveria
a escuta de um testemunho de que é
possivel criar diante do vazio estrutural
de nossa constituicéo, e de que frente
avoz do Outro pode-se, para além do
sintoma ou da inibi¢éo, por exemplo,
elaborar uma saida que passe pela
criacdo. Deste modo, o ouvinte seria
convocado a se (re)colocar em sua
posicao de sujeito desejante e a poder
igualmente efetuar uma resposta
singular a questao que lhe concerne.
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Abstract

Understanding the music as a language
used by the composer to work with the
rhythm and the pitch, organizing the
musical elements through the tension
between them, arranging them in a
temporal structure, and addressing this
creation first to a musical interpreter,
and with him/her to a listener, this article
intends to research on the specific
positions of the subjects involved with
the music, as well as how it affects
them.
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