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Siléncios...

Parece-nos honesto, sendo desnecessario, comiegandd que qualquer
definicdo de musica ha de ser limitada. Limitada sdmente porque a musica,
com tudo o que nela poderiamos incluir, ndo salmigr no mais ou menos
curto enunciado que costuma ser o de uma definip@s, sobretudo, porque
qualquer exercicio de descricdo disso que é somlege, da musica, embora,
como veremos, ‘som’ e ‘musica’ ndo se sobreponhesimatao facilmente — com
palavras, traz essa limitacdo que consiste emrteathuzir um intraduzivel.

Como indica Francois Regnault (2002), ha na masicaliscurso:

[...] frases, afirmacles, interrogacdes etc, emasuaigo que torna audivel o
discurso do Outro, como isso que Lacan diz do deainde “é claro que o
inconsciente se faz presente sob a forma do dscda®utro, que € um discurso
perfeitamente composto”, com a exce¢do de que esicanindo lidamos com
sentido explicito algum. (Regnault, 2002, s/p)

Assim, antes de falar em ‘traducdo’, deveriamosrdimterpretacao’.
Costumamos, alis, dizer de uma peca que elasépnetada’ por um mauasico. Isto
posto, e dentro do impossivel no qual esbarralar‘tde musica’, nos arriscamos
entdo a colocar algumas curtas definicbes queadajod grosseiras e superficiais,
serao suficientes para iniciarmos nossa discussao.

A versdo eletrbnica do dicionaridouaiss define musica das seguintes
formas: “combinacdo harmoniosa e expressiva de” sorisequéncias de sons
agradaveis ao ouvido”. J& MJebster's encontramos como primeira definicéo:
“arte de som no tempo que expressa idéias e emal@derma significante
através de elementos de ritmo, melodia, harmonieor®. A definicdo do
dicionario francésPetit Larousse por sua vez, se limita a descrever a musica
como arte caracterizada por uma combinatoria de. Smtais definicbes parecem
de fato todas caberem dentro do que usualmenteomtmse em dizer que é
musica, quase todas elas deixam de lado dois pfmosmentais: o tempo —
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ainda que se possa argumentar que, falando de an@sitemporalidade fica
implicita — e o siléncid.

O que aparece — ou melhor, ndo aparece — em tedas definicdes é que
algo de essencial e fundamental a musica pareae die certa forma proscrito,
velado. Continuemos. Foi no verbete ‘musica’ das&erem portugués da
enciclopédia eletrbnica on-lind/ikipédia que encontramos, ainda que em um
simples e primeiro nivel, o que alhures ndo é noeaclo: “Amusica(do grego
musiké téchnea arte das musasconstitui-se basicamente de uma sucesséo de
sons e siléncio organizada ao longo do tempo”.(s/p)

Som, siléncio e tempo. Temos aqui trés significaoige se encontram no
cruzamento da definicdo e da discussédo do que iEampsr um lado, e de certos
aspectos da psicanalise, por outro. Assim comosaguwode falar de musica sem
levar em conta que a relacdo que som, siléncimnpdanantém entre si, é parte
fundamental da transmissdo do que € o processitiama do que nele esta
implicado a discussao sobre o que se diz e o @)eé(salado, sobre o qué do
tempo, na cura analitica, é l6gico e/ou cronolagico

Abordar a questdo da psicanalise e da musica flélis se justifica a
partir disso que pode, entdo, constituir um pomtua¢cao entre o discurso sobre
a musica e o discurso da psicanalise. A rigor,lorvgue o siléncio tem na cura
psicanalitica ndo é exatamente 0 mesmo que tensoasdao da teoria musical,
muito porque um se da, de saida, como préticacalimo passo que 0 outro —
ainda que a musicoterapia vA nesse sentido — pagreeindir de uma
aplicabilidade clinica e de um valor terapéuticoapse sustentar como pratica,

arte etc.

2.1

... em musica

Tentar dar conta de uma experiéncia musical arpdetiuma lingua —
diferenciando aqui ‘lingua’ de ‘linguagem’ —, seja escrita ou falada, parece ser,
como ja o enunciamos, algo da ordem de um impdssBasta inclusive,

! N&o querendo desde j& entrar aqui na discussde aaiUsica e seu estatuto de arte, podemos,
no entanto, acrescentar a respeito do que estascdes avancam, talvez com um pouco de

excessiva rapidez, que a exigéncia de agradabdlidathrmonia na definicdo do que é musical é
passivel de problematizacéo.
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constatarmos como é costume tratar do que é musijgaitir de um vocabulario
que remete ao visual: temos a escala dita croridticaainda, a apelagdo de um
determinado timbre, dito mais ‘luminoso’ que outo; afetivo — ao dizermos que
uma escala em maior é ‘alegre’ e em menor ‘trigedp subjetivo — tal como se
da na relativa precisdo dos elementos indicativwsritlamento encontrados em
partituras de musica erudita, tipalegro ma non troppg’isto €, ‘alegre mas nao
muito’ ou ‘rapido mas n&o muito’. Cabe ao musideripretar E, alias, marcante
como dois musicos podem interpretar uma mesma tyartide forma
completamente diferente.

Tentar dar conta do siléncio, que por definicAa®@ megatividade, parece,
se fosse possivel dar um gradativo do impossigelaisda mais desta ordem do
que tratar de mdusica. Tratar do siléncio s6 é eméssivel esbarrando
continuamente em um limite, em uma borda.

O siléncio em musica se da, em um primeiro nivgbadir da estrutura
musical fundamental: o ritmo, mas também a melosé@mao pelo efeito que
podem ter no ouvinte, nada mais sao, no fundoudosgquéncias intercaladas de
impactos sonoros de duracao e intensidades vasiawiéncios. O proprio som, a
onda sonora, que ao ouvi-lo temos a impressdo da centinuidade, € na
verdade uma intercalacdo, imperceptivel devidosarapidez, de uma batida e de
um siléncio. Um pulso ritmico, uma batida de tambmwor exemplo, emite
frequéncias percebidas pelo ouvido como recorteem@o, no qual podem ser
inscritas variacdes e recorréncias. Acelerandce@i@ncia ritmica — e essa € a
propriedade dos instrumentos musicais, com excécélaro, dos de percussao —,

a partir de 10 Hz (dez ciclos por segufjdelas comecam a mudar de carater e

? Escala de doze notas com intervalos de semitdns elas.

% Cf. os tipos de andamento e seus valogeavissimo- extremamente lentagrave - muito
vagarosamente e solerarghissimo- muito largo e severdargo - largo e severdarghetto -
mais suave e ligeiro que o largento - lento; adagio - vagarosamente, de expressao terna e
patéticaadagietto- vagarosamente, pouco mais rapido que adagiante- velocidade do andar
humano, amavel e elegant@ndantino- mais ligeiro que o andante, agradavel e compassa
moderato- moderadamente (nem rapido, nem lerddiEgretto- nem téo ligeiro como allegro,
também chamado dallegro ma non troppoallegro - ligeiro e alegrevivace- rapido e vivo;
vivacissimo- mais rapido e vivo que vivace também chamado de molto vivapeesto- veloz e
animado;prestissimo- muito rapidamente, com toda a velocidade e gzastenciclopédia on-line
Wikipédia verbete ‘andamento’ no portal de misica erudita).

* Se tomassemos um hipotético som puro monotdnica -Ratureza, a maioria dos sons sdo
combinatdrios de varios sinais sonoros -, 0 repitas@mos por uma sendide pura e possuiria uma
velocidade de oscilacdo ou frequéncia medida etz fidz) e uma amplitude ou energia medida
em decibéisWikipédia verbete ‘som’).
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passam a um estado de granulacdo cada vez mars agdoque, a partir de um
determinado ponto de inflexdo, ocorre um salto itatelo no qual o ritmo se
torna melodia (Wisnik, 1989)Assim, aquilo que costuma se caracterizar pela
presenca de uma onda sonora ndo pode ser pensadoaeséncia dessa mesma
onda sonora. Por outro lado, e isso se aplicagiaty, & masica ocidental onde
ndo ha tantoglissando$ quanto em certas tradicdes musicais orientaigémco,
além de ser um elemento de composi¢do, possuimtissive diversos tipos de
notacdo em funcéo de seu tempo de duracéo, € pegoete distinguir uma nota
de outra.

A relagdo da musica com o siléncio, entretanto,éh8omente essa na qual
o siléncio aparece como elemento estrutural nadgede uma interrupgao entre
dois sons. Segundo Wisnik (1989), a historia daicatss um longo dialogo entre
0 som — tido aqui como recorréncia periodica e pgad de constancia — e o ruido
— enquanto perturbacdo relativa da estabilidadeugerposicdo de pulsos
complexos, irracionais e defasados, distincdo éstlgro, puramente construida e
administrada de diversas formas segundo as cukusasomento historico.

Estabilidade e instabilidade s&o nocfes atravessdeldistoricidade, uma
vez que a medida do que é estavel ou ndo é semgpoesdgundo a interpretacdo e
producdo das culturas. Assim, certos elementosiosite timbres serdo ora
recusados e proibidos — isto é, silenciados —, amalhidos e tidos como
fundamentais. O que determinara essa codificag@oaseonstituicdo das escalas

musicais.

®> Segundo Wisnik (1989), entre dez e mais ou menivge hertz, 0 som entra numa fadifusae
indefinidaentre a duracdo e a altura, estabilizando-se senpamtvolta dos cem Hertz e subindo
rapidamente em direcdo aos agudos até a faixaewddvl5 mil hertz, definindo-se a partir dai
“através da sensacao de permanéncia especialipasiand melddico (quando a periodicidade das
vibracdes fara entdo com que escutemos com addeetide um possivel dé, um mi, um I4, um
si)” (Wisnik, 1989, p. 21).

°o glissandoé uma técnica que consiste em fazer ouvir condezgiodos 0s sons possiveis entre
duas notas, passando de um para o seguinte ao deodgim deslizamento. Estritamente falando,
umglissandos6 seria possivel vocalmente ou em instrumentasia.
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2.1.1

Cosmogonias e sacrificios

A dita musica modal é definida em relacdo a musinal, ou tonalismo, e
diz respeito as tradicdes musicdas sociedades pré-capitalistas — estando nelas
englobadas as tradi¢des orientais (chinesa, jappmeBana e arabe, entre outras),
as ocidentais (musica grega antiga, canto gregngammusica dos antigos povos
da Europa), as da América pré-colombiana, as dicdlfe as da Oceania.
Generalizando, trata-se de uma musica que soa rde feeiterativa, circular,
criando assim grandes sutilezas e complexidadetosma de uma nota fixa, a
chamada tonica. Enquanto essa tonica permanectat@)s...] a melodia gira
em torno da escala e o ritmo produz variacOesterba com suas acentuacdes
deslocadas os tempos e os contratempos do pulgsni@vV1989, p. 113).

No mundo modal, a musica é vivida como uma expeaéo sagrado, uma
vez que atualiza, a cada vez, uma luta césmicatecasentre som e ruido. Essa
luta é vivida como uma troca de dons entre a vidamorte, os deuses e 0S
homens. Em outros termos, € vivida cornto sacrificial (Loc. cit.). Da mesma
forma que o sacrificio de uma vitima — o bode d¥pia — busca canalizar a
violéncia destruidora, ritualizada, para sua su@raimbdlica, 0 som € o bode
expiatorio sacrificado pela musica, jA que estaveda o ruido mortifero em
pulso ordenado. Assim, 0 som possui um carater\eenite: produz ordem e
desordem, vida e morte; do ruido, ameacador, ddskzador e invasivo, extrai-
se harmonias balsdmicas, exaltantes, extaticas ¢itoc A masica modal trava,
antes de tudo, “[...] uma relagdo com o corpo isdivda terra: seus fluxos
germinais intensos sdo inscritos ruidosamente mpocalos homens e das
mulheres [...]” (Ibid., p. 34) e dessa inscricdoes¢rai um canto sonoro. Nas
estruturas despoticas, onde o corpo da terra égado pelo poder vigente, a
musica passa a ser privilégio do centro despotisocontestacdes tendem a se
tornar ruidos, cacofatos sociais, sendo assim gados e silenciados. Pela
musica, o corpo sutil de conflitos sociais cometanzar forma (Loc. cit.).

O modal é a ruidosa e intensa ritualizagdo de uamaa simbdlica em que a
musica, investida de poder mistico, terapéuticadestrutivo, é submetida, em
funcdo mesmo desse poder, a uma pratica cercadauidados rituais e

interdicdes. Segundo Wisnik, basta para isso tomsrae um lado, os mitos que
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nos falam de musica e observar como estao centredsisnbolo sacrificial, e, de
outro, 0s instrumentos mais primitivos nos quaisnarca desse sacrificio é
explicita: flautas feitas de ossos, cordas detintgsbuzinas e cornetas feitas de
chifre (Loc. cit.). Do animal sacrificado se produmstrumento; do ruido, se da o
som. “A violéncia sacrificial é a violéncia canaliia para a producdo de uma
ordem simbodlica que a sublima” (Ibid., p. 35).

Santo Agostinho (apud Wisnik, 1989) teria compaoa@dsto a um tambor,
sua pele esticada na cruz, seu corpo sacrificack quee o ruido do pecado se
transformasse em salvacao da cantilena da Gralpgansto sem o qual ndo seria
possivel o canto das aleluias.

A musica extrai 0 som do ruido a partir de um $i@aicruento, para poder
articular o barulho e o siléncio de que é feito wndo (lbid). Segundo Marius
Schneider, “sempre que a génese do mundo € desumitgrecisdo desejada, um
elemento acustico intervém no momento decisivo @’a(Marius Schneider

apud Wisnik, 1989, p. 37). A musica aparece agificeoomo

[...] modo dapresencado ser, que tem sua sede privilegiadavom geradora, no
limite, de uma profericdo analdgica do simbolcadig ao circulo, ao mito/rito, e &
encantagdo como modo de articulagéo entre e arpaawusica. (Wisnik, 1989, p.
37)

E que, segundo Schneider (apud Wisnik, 1989), fitefde onde emana o mundo
€ sempre de ordem acustica” (p. 38). O vazio dgeorj também chamado de
“abismo primordial, a garganta, a caverna cantgnt¢,a fenda na rocha das
Upinaches ou o Tao dos antigos chineses, de omdanolo emana ‘como uma
arvore” (lbid., p. 38), € uma imagem do espacoiovami do ndo-ser, donde se
eleva o sopro apenas perceptivel do criador (Ma8dsneider apud Wisnik,
1989). Esse som saido do Vazio € o produto de ursapgento que faz vibrar o
Nada e, ao se propagar, cria 0 espaco. E um mané@gque 0 corpo sonoro
constitui a primeira manifestacao perceptivel dasiwel. Esse abismo primordial
se da assim como fundo de ressonéancia, e o sordajgieemana é considerado
como a primeira forca criadora, personificada ndomgarte das mitologias por
deuses-cantores (Marius Schneider aptishik, 1989)’

O canto dos homens, por sua vez, nutre os deuseddguvida ao mundo,

ao passo que os deuses sdo seres mortos que svdaveanto proferido pelos
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homens (Loc. cit.). No ritual do sacrificio, 0 cordo homem se da como uma
poderosa maquina de producao, de amplificacdaressenancia sonora.

Assim, 0 que caracteriza as musicas modais é o o sdo voltadas
para um pulsar ritmico; isto €, as alturas mel@lg@contram-se na maior parte
do tempo a servico do ritmo, “[...] criando pulsag@omplexas e uma experiéncia
do tempo vivido como descontinuidade continua, coepeticdo permanente do
diferente” (Ibid., p. 40). O modal se da, em sumano muasicas do pulso,
ciclicas, subordinada a prioridades rituais. Comertemente, ndo € de se
espantar a importante presenca dos instrumentperdassao, “[...] testemunhos
mais proximos, entre todas as familias de instrtoselo mundo do ruido” (Loc.
cit.) e das vozes

vozes que sdo instrumentos e instrumentos que ac&es \[...]. Falsetegpdls
(aquele ataque da garganta que caracteriza o teoies e [...] certas musicas
africanas), vozeios, vocalises, sussurros, sotatjimgses. (Loc. cit?)

Temos, entdo, um modo musical no qual

0 ruido cerca o som como uma aura. O som despbejee ae dolorosamente
(como uma tatuagem sonora) no corpo, e essa iasangdosa, que nega o ruido,
funda e mantém o som. Som e ruido estdo presemtesisica modal em

ziguezague. (Loc. cit.)

2.1.2

O canto litargico e o ‘recalque do ruido’

O canto gregoriano, tomado habitualmente como pa@opartida da
histéria da musica tal como é usualmente concefidacidentd inaugura uma

tradicdo que vai desembocar, nos séculos XVII, K¥KKIX, nas musicas barroca

" Cf., por exemplo, a andlise de Claude Lévi-Stramése o mitoArecunaemO cru e o cozido
(1964).

8 “Em certas tradicBes, especialmente entre aratiedianos, os sons sdo cantados como notas
(que se localizam num ponto preciso da altura medddmas também ‘glissados’, deslizados em
torno dessas referéncias “fixas” através de nuamedismaticas [...]" (Wisnik, 1989, p. 40), isto &,
varias notas para uma mesma silaba.

°® A musica da Grécia antiga s6 chegou a nés indireiée, por informacdes de cunho teérico ou
fragmentos insuficientes para que possamos recanstmundo musical em que foi construido.
Sabe-se, no entanto, que na antiguidade gregapsvdipos de escalas foram usadas
simultaneamente. A estas escalas, também chamado®dos’, eram associados 0 que 0s gregos
chamavam dethos isto é, em cada modo — relacionado pela sua deag#éo, a uma regido ou
povo — era possivel identificar uma qualidade micaéassim como uma potencialidade ética. O
modo doérico, por exemplo, era relacionado ao carater viril ldoedemonianos e ligado
tradicionalmente ao solene. féigio, em funcdo de suas afinidades orientais era ligado sua
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e classico-romantica. Um de seus principais maréas como evitou,
sistematicamente, qualquer instrumento de acompaita. Trata-se de uma
musica pensada para ser cantada por vozes mascudmaunissono e a capela,
feita para ressoar nessas caixas acusticas queasrgmejas (Loc. cit.).

A historia da relacéo da Igreja com a musica deraridade Média foi uma
histéria conturbada. Em momentos de rigorismo exttea muasica, com seus
sussurros, seus melismas suas dancas, chega a ser considerada em sua
totalidade como diabolicamente ruidosa. Assim, uwmea que parece ser
impossivel calar nela os elementos ‘ruidosos’ estabilizantes, e que ela parece
sempre abrir “[...] o flanco da falha, da assinaetdo excesso, da incompletude e
do desejo” (Wisnik, 1989, p. 41), ela deve entdocsenpletamente evitada e
silenciada. Em outros momentos, a Igreja incorpmgabarulhos das musicas
populares tendo como resultado sugestivas poliogtiac. cit.)™*

O que buscava a muasica medieval litirgica erd fpcalcar os demdnios da
musica que moram [...] nos ritmos dangantes eindges multiplos, concebidos
aqui como ruidos [...]” (Loc. cit.). Estes demonamarecem na musica de forma

mais radical em um pequeno intervalo chamado titon

2.1.3

Diabolus in musica

As melodias resultantes da escala diatbnica usadaanto gregoriano
apresentam, em funcdo de uma sucessao desiguanseetsemitons, certas
matizes e nuances que lhes sédo préprios. Essas@acespecifica que confere a
escala sua riqueza, também traz um excedente téepras a resolver no que
concerne a administracdo da desigualdade (IbidémAde seu rendimento
depender de sua desigualdade constitutiva — o @uesipso ja lhe confere
propriedades tidas como sedutoras —, a presentdtalo faz dela uma escala

particularmente problematica.

vez, ao dionisismo. Além disso, temosidio, o jonico, o mixolidio e o edlio (Wisnik, 1989, p.
40).

19 Cf. nota 9 acima.

1 E 0 caso, por exemplo, do motejo, canto a vagasy que mistura elementos sacros e profanos
(Wisnik, 1989).
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O tritono é um intervalo de trés tons, tal congue temos, por exemplo,
entre as notafa e si, e funciona como um tipo de antitese da oitavap@sso que
esta é um intervalo completamente estavel, o trjtpar sua vez, é absolutamente
instavel.

Segundo Wisnik, o tritono se opbOe a oitava comaimbolo’ se opde

etimologicamente ao ‘diabo’, isto €, diabolus

A palavra ‘simbolo’ diz na sua raiz grega, ‘o qugg unido’ [...]. Assim, 0

tridangulo formado pelas notas (do-sol-d6), onde itava (d6-do) se divide
harmonicamente em uma quinta (do-sol) e uma quadbkdo), evidencia as
propriedades unificadoras do simbolo [...]. Madtava dividida pelo tritono em
duas partes iguais (do-fa sustenido-dd, ou fé)sigiéojeta as propriedades
esquizantes ddiabolus(o que joga atraveés, 0 que joga cortando, 0 g jara

dividir) (Wisnik, 1989, p. 83).

O fato da escala diatbnica abrigar estruturalmentéalha’ do tritono,
dissonancia incontornavel também chamadalideolus in musicase tornara,
durante a Idade Média, um problema ndo somentecaiusias também de ordem
moral e metafisica. Se, no mundo modal, a cosmagintomo vimos, de ordem
musical, entdo aliabolusno tritono intervém na criacdo divina, penetrando
escala diatdbnica no momento ultimo de sua criagaséf{ima nota do ciclo de
quintas que compdem a escala), devendo assimma&®eisomente evitado, como
também, ndo nomeado. Em funcdo disso, a siopermaneceu durante toda a
Idade Média sem nome, sendo sempre que possivébreada na pratica
compositiva da época e nomeada apenas atravésrdesos desolmizacapisto
e, “[...] um sistema de nomeacéo e de transposiedatervalos musicais que se
acopla a evitacao sistematica do tritono” (Ibid.8®), ou, em outros termos, um
sistema silenciador diabolus

2.1.4

O siléncio na musica moderna

Assim como a musica modal gregoriana, a musical tom@erna e,
notadamente a musica consagrada como ‘classicscallambém, ao seu modo,
silenciar o ruido. O que a caracteriza €, assinmvilabilidade da partitura
escrita, o horror ao erro e o uso exclusivo deunstntos melddico afinados. A
musica sinfénica ou a musica de camara evita iiveuws percusséao limitando-a a

pontuacédo localizada de pratos ou timpanos. Segiisiak (1989), tudo aqui
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[...] faz ouvir a masica erudita tradicional conepresentacdo do drama sonoro das
alturas melodico-harmonicas no interior de uma carda siléncio de onde o ruido
estaria idealmente excluido (o teatro burgués \eicser essa camara de
representagao). (Ibid., p. 43)

Como bem sabemos, no século XX, da-se uma expldsdouidos na
musica. De Stravinsky a musica contemporanea, do rudi aos poucos sendo
incorporado as composi¢cdes e o siléncio vai, parv@z, ganhando outro lugar.
Concluiremos o percurso que temos feito com farpesa de John Cage de 1952,
intitulada Tacet 4'33'*? representativa do que acontece com musica na sua
relacdo com o som, o ruido e o siléncio: um piaresh recital vem atacar a peca,
suspende as maos em cima das teclas e fica imareahtd quatro minutos e 33
segundos. Na partitura da peca ela é estruturad&résmmovimentos sendo o
primeiro de 33 segundos, 0 segundo de dois miruttissegundos e o terceiro de

um minuto e 20 segundos. Vemos aqui ocorrer o qgigeik(1989) chama de

[...] deslizamento da economia sonora do concqtte,sai de sua moldura e deixa
ver um vazio. A musica, suspensa pelo intérprate, siléncio. O siléncio da
platéia vira ruido. (lbid., p. 53)

Vimos com este breve apanhado que a musica pastaresempre as voltas
com um elemento fronteirico, um elemento que em@éprio seio assinala a
presenca de uma alteridade. Ora chamadaide, ora de diabo, ora acolhido, ora
recalcado, esse elemento de estrutura parecesestare prestes a irromper desse
vazio que parece abriga-lo e ao qual temos dadonterde siléncio. Mas que
elemento é esse? Para podermos responder a est@oggera preciso contorna-

lo e tentar circunscrevé-lo.

2.2

Em psicandlise...

Como veremos nas paginas que se seguem, O Sil@&amolém ocupa na
psicanalise um lugar, ainda que por vezes implialbgolutamente central.

O siléncio esta sempre presente em uma sessadicanadlo lado do
analista ou do lado do paciente, que correspondm alesses momentos que,

segundo Lacan (1964), caracterizam o0 inconscieiste, €, momentos de

12 Cf. O video de uma interpretacéo da peca pelaestru sinfonica da BBC no link em 2004:
http://br.youtube.com/watch?v=hUJagb7hLOE. Acorselbs ver esse video em um lugar
justamente calmo e silencioso.
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fechamento ou de abertura deste, o siléncio canstit fato de suma importancia
no desenrolar do tratamento. E para a psicandiisequestio tAo antiga quanto a
regra fundamental de associac¢ao livre (Nasio, 2001)

221

Tacere e silere

Na licdo de 12 de abril de 1967, Lacan, dentroadtexto da elaboracéo da
formula ‘ndo héa relacdo sexual’, tece algumas ebgées sobre o siléncio.
Segundo Lacan (1966-67), o ato sexual € um repgaggerdo siléncio. A partir de
uma distincdo entréacere e silere, distingdo esta presente nos enunciados da
escola cética pirronistd,“[...] o calar [se d4] como reserva diante do géde
entendemos, e o siléncio como efeito da prépridads” (Nasio, 1980, p. 32). O
autor vai se apoiar na definicdo do sujeito emrelagdo com a fala. O sujeito
designado como efeito da linguagem, sendo istceasguatribui a funcéo da fala,
pode ser distinguido pela introducéo de um modsedeque |he € proprio, sendo
este modm atoem que se cala. Diz-nos Lacan — comentando o ra&eén, no
grafo do desejo —, que “[...] quando a demandaake a pulsdo comeca” (s/p).
Existe, no entanto, uma fronteira obscura esilexe e tacere(Lacan, 1966-67).
Temos assim, de um ladaceo— o siléncio de um n&o-dito -sdeo— o siléncio
estrutural da pulsédo (Nasio, 2001).

Ao seguir a evolucao historica do tema do siléneigsicanalise, é notavel
como a distingdo entrsileo e taceo fica manifestada nos trechos que na obra
freudiana se referem implicitamente a eles (Ibidor um lado, antes mesmo do
momento em que assinala que o recalque acontesédé&ruio (Freud, 1911a) até
aquele em que nos diz, em 1924, que a pulsédo de tmabalha em siléncio, o
que Freud estd nos indicando é a existéncia deraipallio inconsciente cuja

13 0 pirronismo é uma forma extremada de ceticisnemar defendida por Pirron de Elis que
vivera entre 365 e 265 antes de Cristo. O que skene de sua doutrina nos foi transmitido pelos
Silloi (versos jocosos) de Timon de Fliunte e pelas égpes de Didgenes Laércio e Sexto
Empirico. A idéia central do pirronismo € a neadsmde de suspender o assentimento. Uma vez
gue para o homem as coisas sdo inapreensiveisca atitude legitima seria a de néo julga-las
verdadeiras ou falsas, nem belas ou feias, nem doasiins e etc. Esse ndo julgar, também
significaria ndo preferir ou ndo evitar: assim,uapensdo do juizo é ja por si mes@raxia,
auséncia de perturbacdo. O pirronismo fora retonpadaolta do Gltimo século a.C. até o século
Il por Enesidemos de Cnossos, Agripa e o médictoIexpirico (Abbagnano, 1998).


DBD
PUC-Rio - Certificação Digital Nº 0610331/CA


PUC-RIo - Certificagdo Digital N° 0610331/CA

33

dindmica essencial se da silenciosamente. Por ,oatqaroblema do paciente

silencioso também néo deixa tampouco de se copasarFreud.

2.2.2
Taceo

Em “A dindmica da transferénciatie 1912, Freud ja relacionava o siléncio

do paciente a sua transferéncia para com o médico:

[A] experiéncia demonstrou [...] que, se as asgdeia de um paciente faltam [...],
ele estd sendo dominado, momentaneamente, por sspai@cdo relacionada ao
proprio médico ou com algo a este vinculado (Fré9d2, p. 135)

Em “Recordar, repetir e elaborar”, de 1914, Freaidma o siléncio, sem se
aprofundar, em uma passagem um tanto obscura nia spgundo ele, a
interrupcao do fluxo associativo indicaria umauaté homossexual por parte do
paciente.

Se, como vimos, podemos encontrar na obra freadigferéncias
implicitas tanto asileo quanto ataceq os trabalhos da segunda geracdo quase
sempre trataram do siléncio do paciente em dettongg dimensao estrutural do
siléncio (Nasio, 2001).

As primeiras contribuicdes, de Abraham e Ferercaiaram da questao a
partir da recusa do paciente a falar, interpretan@omo manifestacdo de um
desejo erdtico anal. Em um artigo de 1916 dedieadtusivamente ao assunto —
“O siléncio é de ouro” —, Ferenczi estabelece usteeia relacdo entre o fato de
se calar retendo as palavras e a retencdo das fezemtir da observacdo de
pacientes gagos e baseando-se em observactesede Yrmes, o siléncio se daria
como vontade de guardar para si 0 tesouro quelasr@s a exemplo das fezes,
representariam no inconsciente.

E inclusive nessa mesma linha de raciocinio queeRd@Hiess (1949), filho
de Wilhelm, baseando-se, sobretudo em Abrahamdpra@pordar a questdo a
partir da necessidade “[...] de dar conta, no quddrteoria da regra analitica, dos
efeitos er6genos da descarga pulsional inerentdaarp” (Ibid., p. 71). A partir
disto, trata-se, para o autor, da possibilidadendpear no discurso do paciente
um tipo diferente de siléncio para cada nivel dgedeolvimento libidinal. A tese
de Fliess é a de que “[...] se a fala é um sulistiésfincteriano, csiléncio

equivaleria quanto a ele a um fechamento esfireteti(lbid., p. 77). Assim, o
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autor opde a abertura erégena que a fala represerdechamento do orificio,
representado pelo siléncio. Teriamos entdo trégs tifundamentais de
verbalizacbes regressivas: oral, anal e uretralespondentes, cada um, a um tipo
determinado de siléncio (lbid.).

De 1919 a 1935, os autores que se propuseram daab@rquestdo do
siléncio continuando a trata-la segundo um ponteista econémico, o fizeram a
partir da nogcéo de defesa (Ibid.). Segundo KarlbAbm, o siléncio se torna uma
defesa contra o erotismo oral, ao passo que papar@nichel’ e Wilhelm Reich,
trata-se de uma defesa contra um antigo desejeldeadd (Ibid.). Reich teria
inclusive proposto o siléncio do analista como igast defesa silenciosa do
analisando (Horne, 1999), recomendacgao esta qwequo importantes debates
no seio da comunidade psicanalitica (Nasio, ib{d.}iléncio como elemento de
poder do analista toma, assim, diversas justifiaatiedricas e se transforma em
um dos principais eixos da frustragdo do paciergegssaria, no enquadramento,
para a regressao que instaura a andlise. O sil@pcémalista teria assim sofrido
“um processo de degradacdo e desvio dos descolosneleslumbrantes da
psicanalise ao transformar-se em regra padrao’n@jabid., p. 73-4). Segundo
Bernardino Horne, o siléncio deixa de ser um giassa a ser algo atras do qual o
analista se esconde, isto €, onde a funcdo destnaio pode operar.

A indicacdo freudiana segundo a qual a abstinédeiwe® ser articulada a
dindmica prépria de cada analise foi progressivaenesquecida. O surgimento
de uma concepcdo pedagogica, de uma concepcacedidapdo tratamento
analitico, acabou tornando a regra da abstinércij Um conjunto de medidas
ativas e repressivas, que visam fornecer uma imatgeposicdo do analista em
termos de autoridade e poder” (Roudinesco & PleAa71p. 5).

No entanto, houve também aqueles que se opusetaluso do siléncio
(Horne, 1999). Theodor Reik, mas também Edward &laevMelanie Klein, se

opuseram com vigor a tal recomendacéo, fazendo aritiea a sua rigidez e

4 Segundo Fenichel (1945), existem fatores e coedigfiie levariam a sexualizagdo da fala que,
ao se tratar de neurose obsessiva, sdo sempralde amal, tendo conseqiiéncias especificas,
dentre as quais uma delas seria a gagueira. Deste, falando de um “deslocamento para cima
das fungBes anais” (Fenichel, 1945, p. 292), oraageocia a retencdo e a expulséo das fezes, a
retencdo e a expulsdo de palavras. A gagueira ipadetusive ser pensada como um esbarrar no
siléncio quando do ato da fala (Astla de Morae8520
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defendendo a idéia de que um siléncio por partpadtente pode ser a resposta
mais indicativa do efeito de uma interpretagcdo. CGomeremos mais
detalhadamente adiante, em “No inicio é o silénciRéik (1926) atribui ao
siléncio o valor significante da palavra, chegaadmpressionantes conclusoées.

Melanie Klein também se opds ao siléncio frustraptestulando a teoria
segundo a qual era preciso interpretar 0 quantsanta vez que 0 excesso de
angustia impediria o processo de simbolizacdo (é{dat. cit.).

Jacques Lacan, por sua vez, na conferéncia die tRezembro de 1975,
questiona o siléncio como regra padronizada, obedos de forma um tanto
guanto irbnica que “[...] frequentemente o anakséque a pedra filosofal de seu
oficio consiste em calar-se” (Lacan, 19752, p. Bglicando que o limite para as
palavras “é da ordem da verdade”.

Antes disso, no entanto, Lacan (1954) nos diz,mratmlo Freud e sem
davida Reik, que quando a transferéncia se faz siag@mente intensa, produz-
se um fendbmeno critico que evoca a resisténcissalforma mais aguda, isto €,

o siléncio. Mas acrescenta, assinalando a imbrcdetaceoe silea

E preciso dizer que, se esse momento chega no tepgtuno, o siléncio toma
todo seu valor de siléncio — ndo é mais simpleseneagativo, mas vale como um
para-além da fala. Certos momentos de silénciorarassferéncia representam a
mais aguda apreensdo do outro como tal. (Laca’;1954, p. 432)

2.2.3
Silere

Se o siléncio se apresenta em uma dupla verteritep@tante assinalar
que, ndo exatamente complementares, mas tambégxatnente estranhos um
ao outro, estes ‘dois’ siléncios parecem estar m#isicados um no outro do que
propriamente separados, obedecendo a distingbes mdgicas do que
cronoldégicas.

Voltemos alguns anos para tras e vejamos de fao @@ deu a entrada do
siléncio na psicanalise, ou melhor, no que vireaa psicanalisé posteriori,
podemos dizer que a entrada do siléncio, tal camtes na clinica de Freud, foi
condi¢éosine qua norpara a fundacdo do campo psicanalitico. E clagy aiém

do siléncio, foi preciso também uma histérica eid@hg que se dispusesse a ouvi-
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la — no caso, Freud. Isto posto, fato € que, naggeda psicanalise houve, antes
do verbo, o siléncio.

A entrada do siléncio na psicanalise se da, naaderdde forma curiosa.
Pode inclusive chegar, se imaginarmos a cenarevsstir de um toque chistoso.
Emmy Von N., paciente de Freud no fim do século Ydpgoca em que ainda fazia
uso da hipnose e da sugestéo, se queixa, dentas goisas, de dores gastricas. O
médico, que notara que todos 0s acessos de zeophiainacdes com animais —
eram acompanhados dessas dores, aproveita, quandoa reiteracdo dessa
queixa,para lhe perguntar sobre suas dores gastricaspeostaniéncia dessas.

Segundo o médico,

sua resposta, dada a contragosto, foi que nao. Sdaiizlhe que se lembrasse até
amanha. Disse-me entdo, num claro tom de queib@gequndo devia continuar a

perguntar-lhe de onde provinha isso ou aquilo, qu&sa deixasse contar-me o que
tinha a dizer. Concordei com isso e ela prossegéom nenhum preambulo [...].

(Freud, 1893-95, p. 95)

O que Emmy Von N. faz € apontar para Freud o qué@inanda — que ela,
paciente, confirme seu saber médico sobre a origenseus sintomas. Como
histérica, Emmy Von N. se recusa a tomar lugarhjeto para Freud, ainda que
fosse somente o de objeto de uma teoria nascentmdicando que, embora nao
soubesse de onde vinham suas dores, ele perngtissela Ihe contasse ‘0 que
tinha a dizer’ (Zolty, 2001). Trata-se, entdo, dellaer pelo siléncio um nao-saber
que, no entanto, tem de fato algo a dizer. O quer®@@ partir dai € uma mudanca
de posicao. O siléncio no qual médico aceita sellvecfaz com que se desloque
para um lugar outro, o lugar do analista. Nestee atfio de falar para ouvir e, em
consequéncia disto, acaba abrindo também um egpargoas producbes das
formag6es do inconsciente. Em outros termos, oaguistérica faz, sem saber, é
assinalar ao médico primeiramente que o que ddwer saignorar 0 que sabe
(Lacan, 1955) e, em sequida, “[...] que ndo ha sala resposta, mesmo que so
encontre o siléncio, desde que ela tenha um oywnggle ai se encontra o cerne
da funcao analitica” (Lacan, 1953a, p. 246).

Em 1915, Freud, em®bservacdes sobre o amor transferencialltara a
qguestdo do siléncio, desta vez de forma impliatpartir da discussédo sobre a

regra da abstinéncia. Diz-nos Freud:
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o tratamento deve ser levado a cabo na abstinébaia.isto ndo quero significar

apenas a abstinéncia fisica, nem a privacdo dedugiee o paciente deseja, pois
talvez nenhuma pessoa enferma pudesse toleraEistocez disso, fixarei como

fundamental que se deve permitir que a necessidaaleseio da paciente nela
persistam, a fim de poderem servir de forcas qireitem a trabalhar e efetuar
mudancas, e que ndo devemos cuidar de apazigues festas por meios de

substitutos. O que poderiamos oferecer nunca &g que um substituto, pois a
condicdo da paciente € tal que, até que suas sépesejam removidas, ela é
incapaz de alcancar satisfacéo real. (Fré@d5ap. 182)

Trata-se, em suma, de ndo atender as demandagidatpaainda que de
forma figurada. Mas ndo somente. Trata-se de gadrenanecer em siléncio. A
regra da abstinéncia sera retomada por Freud eB) fi8ando da conferéncia de
Budapeste. Freud dir4, entdo, concordando com &&reque o “tratamento
analitico deve ser efetuado, na medida do possioklprivacdo — num estado de
abstinéncia” (Id., 1918, p. 176), privacdo esta goee ser lida como certa
economia de respostas e de palavras. Freud deixa que € a dinamica
especifica a cada andlise e de cada momento destmamica da doenca e da
recuperacdo” em cada tratamento, que a abstindec@a ser articulada.

O siléncio aparece por fim, com toda a forca, e@419casido em que o
autor assinala o carater silencioso do trabalhedoutle morte na intimidade do
ser vivo. Voltaremos a esse ponto mais adiante.

Dos seguidores de Freud, vimos anteriormente coeilo R926) se opbs a
rigidez da proposta reichiana segundo a qual exeigw frustrar o siléncio do
analisando com outro siléncio. O texto de Reik, ‘iNiTio € o siléncio”, que
impressiona por seu valor atual, inverte a idéiaimesiléncio de fechamento em
outro de abertura e assinala pela primeira vezlar ¥# siléncio em relacdo a
incidéncia de uma interpretacao: “[...] seria jusdo atribuir somente a palavra os
resultados da psicanalise. Seria mais exato dizeragpsicanalise prova o poder
das palavras e do siléncio” (Reik, 1926, p. 23).

O siléncio, diz Reik, pode ter um efeito calmo eddo, podendo inclusive
ser interpretado pelo paciente como uma demandanddista de que fale
livremente, rompendo assim temporariamente com e@gag convencionais
segundo as quais “em sociedade, evita-se o siléS8eiaim nada tem a dizer, o
outro fala” (Loc. cit). Em outros termos, o que IRea¥sta assinalando €
possibilidade que uma andlise carrega de instaairada que somente durante a

sessdo, uma légica e temporalidade outras. Par ado, o “paciente penetra na
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situacao analitica, Unica em nossa civilizacaamdsado siléncio” (lbid., p. 25),
siléncio este sob 0 qual manteve certas expergmcfantasias. Como vemos, 0
autor se guarda de atribuir um valor universalilBmao. Segundo ele, haveria a
possibilidade de distinguir varios tipos de silénci
podemos falar de siléncio frio, opressor, provogadésaprovador, ou implacavel,
assim como de um siléncio aprovador, humilde, gp@zior, ou indulgente. Esse

conceito parece reunir sentidos opostos, acompdobsede sinais mais e menos.
(Ibid., p. 27)

E Reik fecha o texto com a seguinte passagem:

O analista ndo ouve somente 0 que se encontraal@aggs. Ouve também o que
as palavras ndo dizem. Ele escuta com a ‘terce@thad, ouvindo o que diz o
paciente e suas proprias vozes interiores, o qugesde suas profundezas
inconscientes. Mahler fez um dia esta reflexdo: hefisica, 0 mais importante nao
se encontra na partitura’. O mesmo vale para apdiice, o que é dito ndo € mais
importante. Parece-nos bem mais importante deteatae o discurso esconde e 0
gue o siléncio revela. (lbid., p. 28)

Trata-se, por fim, de “[...] esperar que o paciesmieontre, ele mesmo, a
coragem de tornar possivel o impossivel. O resitéacio” (Ibid., p. 22). O que
Reik parece estar nos assinalando € que é necessler diferenciar o ‘calar’ do

‘siléncio’, uma vez que 0 que este representa &rdea radical,

[...] a estrutura densa e compacta, sem barulho peavra, de nosso proprio
inconsciente. A famosa assercao lacaniana ‘o ingem® é estruturado como uma
linguagem’ [significa que] a estrutura da realidpdéjuica — que a chamemos de
inconsciente ou de Isso pulsional; saber ou gaz@imda Simbdlico, Imaginéario e
Real — permanece uma estrutura perfeitamente nnoaia, proxima da opacidade
da letra inscrita em um marmore do que da palamtm@ada por uma boca.
(Nasio, 2001, p. 10)

Assim, hd momentos em que o siléncio se apresemta testemunho de
outro siléncio, isto é, saber se calar pode seatanindicando que o inconsciente
€, antes de qualquer coisa, um “[...] discurso patavra” (Lacan apudNasio,
2001, p. 281).

Segundo Lacan, é

[...] isso que [0 analista] faz pela fala do sojemhesmo simplesmente acolhendo-a
[...] no siléncio do ouvinte. Pois esse siléncimporta a fala, como vemos pela
expressao ficar em siléncio, que, falando do sitédo analista, ndo quer apenas
dizer que nédo faz barulho, mas que se callugarde responder. (Lacan, 1955, p.
349)

Em Lacan, o siléncio aparece como fazendo partentke certa dindmica

inconsciente e remetendo a um ato, desde 1945.CEterfipo l6gico e assercao
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da certeza antecipada”, nos diz que o Unico imiperao qual os prisioneiros
estdo submetidos, fora o de ter de justificar cohegaram a suas conclusoées, € o
de n&o poderem comunicar-se entre si. O autor @a&star nos assinalando que,
se o trabalho da analise se da em funcdo da fgargiie esta circunscreve um
certo siléncio, o do ato, o da pulséo.

E possivel também assinalar uma certa incidénciil@acio na formulagio
do das Ding,a Coisa, e na relagdo que Lacan, em seu semih@ri®59-60A
ética da psicanaliseestabelece enteas Ding o vazio e a sublimacéo. Segundo
Lacan, das Ding sempre tera como representacdo um vazio. Segurade-M
Claude Thomas (2001), da mesma forma que o vadereonma existéncia ao
vazio, a fala, isso ao qué esta referido o trabattaditico, confere uma existéncia

especifica ao siléncio.

2.2.4

Siléncio como a

A partir do texto‘Impromptu sobre o discurso analitico” de Lacanyrio
dira do siléncio e, notadamente, do siléncio ddistaaque este ndo se encontra
fora do discurso. Sendo o instrumento que permai® analista marcar sua
posicdo e definir seu lugar no discurso, o siléiseida a outra face do desejo do
analista: “siléncio de ouvir, siléncio para a dedarsiléncio diante de elementos
imaginarios que se apresentam e que incluem ocglé@o olhar” (Horne, 1999,
p. 72). Retomando a ja citada intervencdo de Fraudonferéncia de Budapeste
na qual o autor, ao invés de equiparar abstin@npessividade, diz da posi¢do do

analista como sendo bem ativa, Horne nos diz gexadFr

[...] define a abstinéncia com um signo positivodoNé um ausentar-se
passivamente, como, as vezes, se pretende nasstdarneutralidade psicanalitica,
mas trata-se de uma atividade que se manifesta @méogica oposicdo as
satisfacdes prematuras no tratamento [...]. (lpid72)

No inicio do tratamento, o analista encarna, sgguiorne, uma pergunta:
“[ele] quer saber, quer ouvir e por isso cala, degejo orienta-0 para o que
analisandondo diZ (Loc. cit.). A pergunta € entdo encarnada mais wema
auséncia do que em uma formulacdo. Trata-se deiléntie que, no inicio da
analise, corresponde a um momento de instalac&uoijdio suposto saber, o que

implica, do lado do analisando, um consentimenitg aposta ou, nas palavras de


DBD
PUC-Rio - Certificação Digital Nº 0610331/CA


PUC-RIo - Certificagdo Digital N° 0610331/CA

40

Horne, “uma crenca como forma de amor, frente midé que ha um saber que
pode ajuda-lo em seu sofrimento” (Loc. cit.).

A outra vertente do siléncio do analista assingla am resto, um resto a
dizer. Em “Impromptu sobre o discurso analiticogchn (1975b) a partir do
matema do discurso do analista, colocando do lada € resto, dejeto — o

siléncio, enuncia entao que é

[...] enquanto o analis&este semblante de deje&) ue ele intervém no nivel do
$, isto €, daquilo que é condicionado por: 1) mrle ele enuncia, 2) pelo que ele
nao diz. (Lacan, 1975b, p. 62)

Este siléncio, situavel em sua funcdo operadoras apdnstalacdo da
transferéncia, apesar de continuar correspondendo@mpuxe a fala, se da desta
vez com uma vertente de valor negativo, desencadeanl facilitadora do
deslizamento da cadeia significante. Esta, diz elofem funcdo de A barrado,
pde-se em marcha e desliza a partir do siléncicabsustentado pelo analista na
margem do indizivel e permite a significantizac@ogdzo” (Horne, ibid., p. 75).
Apoés os significantes da transferéncia estarem diigplos, o siléncio passa a
encarnar o que do gozo nao é passivel de passanmadeia significante, resto
ultimo dessa significantizagcdo do gozo e de um mingocom o real que traz

consigo uma impossibilidade do dizer.

2.2.5
Siléncio e pulsao

Jacques-Alain Miller nos diz, evocan@ eu e o issdFreud, 1923) e o
siléncio que as pulsbées de morte fazem reinassw que “o siléncio é a relacéo
eminente do sujeito com o significante e encorgraxa encruzilhada entre o
analista e a pulsao” (Miller, 1994-95, p. 11), corlemento comum tanto ao
analista quanto a pulsdo. Segundo o autor, o queurfa analista é falar do
siléncio.

Quando ele fala, fala ou deveria falar a partirsdéncio. E, guardar o siléncio,

mesmo quando fala. [...] Preservar o lugar do gese diz, ou do que ndo pode se

dizer. Atribuir menos sua fala a fala do outrogde com o que ela cala. [...] A fala
guarda o siléncio. E falha diante do gozo. (Lak) ci
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De acordo com Miller, isto é o que se percebe qudfeud, em 1919,
propde o paradigma da fantasia, “bate-se numagerianDe fato, Freud observa,
por um lado, que a confissdo extraida dessa fantasa mais dificil de ser
enunciada e, por outro, que isso em torno do qaeagiantasia é aquilo do que o
paciente ndo se lembra, que sO pode ser (re)catsEm analise, a partir de uma
construcdo logica, mas que, em Ultima instanciangeece em siléncio. “Ha
siléncio no coracdo da fantasia, que se revela aeeira patética, quando o
sujeito se descobre nas garras de uma pulsédo, alaelgundo se reconhece.”
(Ibid., p. 12)

Existem, assim, afinidades entre o siléncio e sasfacdo que se d& para o
sujeito de tal forma que ele ndo a reconhece cahoqtie nela ele ndo se
reconhece, satisfacdo a qual Lacan deu o nomezibe esa afinidade € tal que o
resultado é um desfalecimento da fala diante do ¢bi).

Vimos que, se o siléncio pode remeter a um cak, real valor sera
encontrado nisso que o remete a pulsdo. Esta seempa entdo como uma via

apropriada para continuarmos nossa investigacao.

!> No texto que usamos como referéncia, a férmuladmimma. do titulo do artigo ‘®©ma crianca é
espancada
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