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RESUMO

RUSSO, Maynara de Sousa. Andlise do Amor na Cangéao “Detalhes de Roberto
Carlos. Sdo Paulo, 2013. Monografia (Pés Graduacgdo). Pontificia Universidade

Catodlica de Sao Paulo.

O objetivo dessa monografia foi provocar reflexdo acerca da musica, a luz dos
conceitos psicanaliticos e semidticos. Buscar mostrar através de conceitos
psicanaliticos como cada estrutura neurética comporta-se em relagdo ao seu
desejo para que seja possivel entender posteriormente como cada perfil neurético
se compreende no amor.

Considerando o objeto de estudo, a cangcdo “Detalhes”, que trata de um
relacionamento encerrado, foi importante entender como o sujeito lida com a
perda, para entender se o eu-lirico da cangao passava por um momento de luto ou
de melancolia.

A cancgao foi analisada com base em teorias semiéticas considerando conteudo da
letra e componentes musicais (harmonia, melodia e ritmo) que somente constroem

sentido a cangéo juntas.

PALAVRAS-CHAVE: Desejo — Musica — Psicanalise — Semiotica — Detalhes — Letra

— Melodia.
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INTRODUCAO

Essa monografia nasce do interesse de compreender a construgcdo de sentido em
uma cangao. A cangao escolhida foi “Detalhes”, sucesso na voz de Roberto Carlos,
cantor popular brasileiro.

Para que fosse possivel essa analise, passou-se pelas teorias psicanaliticas e
semidticas de forma combinada para se ter uma visao geral da cangao. Iniciou-se o
estudo a partir do conceito de desejo na visao de dois grandes psicanalistas,
Freud, considerado pai da psicanalise, e Lacan, que veio depois e ajustou alguns
pontos que Freud havia deixado em aberto.

Apds o entendimento do conceito de desejo, passou-se ao entendimento das
principais estruturas psiquicas existentes na psicanalise: neurose, psicose e
perversao. Aprofundou-se apenas o conceito de neurose e suas ramificacdes, com
o objetivo de se compreender como cada estrutura neurética lida com o seu desejo.

Considerando o objeto de estudo final, a cangdo “Detalhes”, que trata de um
término de relacionamento, foi necessario entender como o neurético lida com a
perda, para isso estudou-se o processo de luto.

Ainda com base na cang¢ao, que apesar de ser sobre um término, € uma canc¢ao de
amor, também se buscou conhecer as vertentes do amor e como a psicanalise
entende esse conceito.

Sendo o objeto de estudo uma cangéo, foi preciso entender o que € musica, se ela
€ ou ndo uma linguagem e como seria possivel analisa-la. Entra entdo a teoria
semidtica pierciana, que apesar de ser a principal, € demasiada abrangente para a
analise de cancgdes. Buscou-se outras teorias, uma intermediaria, baseada na
semidtica pierciana e também outra teoria semioética ndo baseada nos estudos de
Pierce.

A analise final da cancéo foi feita em partes, primeiro a letra, para se compreender
o0 conteudo poético, o que o eu-lirico queria transmitir, depois a musica,
considerando seus trés principais elementos: harmonia, melodia e ritmo. Foi
necessario analisar parte a parte para se conseguir ter uma visdo geral e Unica da
cangao, pois somente com ambos os componente juntos: letra e musica, se
constroi seu sentido.



CAPITULO |

O Desejo

Desejo € um termo, segundo o Dicionario de Psicandlise de Elisabeth
Roudinesco e Michel Plon (1998),

“empregado em filosofia, psicandlise e psicologia para designar, ao
mesmo tempo, a propensdo, o anseio, a hecessidade, a cobiga ou o
apetite, isto &, qualquer forma de movimento em direcdo a um
objeto cuja atracdo espiritual ou sexual é sentida pela alma e pelo

corpo”.

Para a psicanalise o desejo € 0 que constitui nos seres humanos o primeiro
passo em diregdo a constituigdo do sujeito do inconsciente, pois é a busca de um
objeto para aplacar a falta que Ihes é inerente que os move. A forga motriz desse
movimento € a pulsdo, Trieb em alem&o. No alemao sio trés as palavras para
nocao de desejo que temos no portugués: Begierde, que se relaciona as nogdes de
apetite, tendéncia pelas quais se expressa a relagao da consciéncia com o eu;

Lust, que traduz a ideia de paixado ou pendor e Trieb, que € a impulsao, pulsao.

A escolha da palavra Trieb pela psicanalise nao foi arbitraria. Ela teve o
objetivo de se distanciar da ideia de instinto e tendéncia, evitando qualquer tipo de
confusdao com os outros termos. Isso porque os seres humanos nido sdo seres
instintivos como os outros animais. Nao € o instinto que nos faz levantar todos os
dias, mas sim a pulsédo, que é a carga energética que se encontra na origem da
atividade motora do organismo e do funcionamento psiquico inconsciente do

homem.

Voltando a constituicdo do ser como sujeito, a condigdo basica do ser
humano é ser um ser faltante, que busca a satisfagdo do seu desejo, a completude.

Por esse motivo, o desejo € o motor que faz com que ele se movimente.



Essa procura, de satisfazer o desejo, € um investimento libidinal que s6
busca aquilo que nao tem, tentando se satisfazer ndo necessariamente com o
mesmo objeto sempre. Ele se move num eixo metonimico, podendo encontrar
objetos que causem prazer no consciente e ao mesmo tempo, dor no inconsciente,

e vice e versa, pois o sujeito € também um ser paradoxal.

Ao mesmo tempo em que o sujeito busca a satisfagdo do seu desejo, tem
medo dele, pois, uma vez que o desejo € 0 que o move, se esse for satisfeito, o
sujeito perde seu objetivo, podendo achar que seria extinto junto com a extingdo do

desejo.

Em resumo, desejo em psicanalise néo trata de algo a ser realizado, mas
sim de uma falta. Por ser o sujeito um ser faltante, ele passara a vida buscando o
objeto que acredita que realizara seu desejo, porém é importante pontuar que o

desejo é um substituto para a falta original.

1.1 O desejo em Freud

“Em Sigmund Freud, essa idéia é empregada no contexto de uma
teoria do inconsciente para designar, ao mesmo tempo, a
propensao e a realizagdo da propensdo. Nesse sentido, o desejo &
a realizagcdo de um anseio ou voto (Wunsch) inconsciente. Segundo
essa formulagéo freudiana classica, empregam-se como sinénimas
de desejo as palavras  alemas Wunscherfiillung e
Wunschbefriedigung e a expresséao inglesa wish fulfillment (desejo

no sentido da realizagdo ou satisfagdo de um anseio inconsciente).”

(ROUDINESCO-PLON, 1998)

Um dos pontos principais da conceituacdo de desejo em Freud (1856 —
1939) é a distancia desse conceito do conceito de necessidade, sendo essa ultima
ligada ao instinto, forca motriz dos animais. A necessidade na visdao de Freud,

‘encontra sua satisfagdo em objetos adequados, como o alimento, ao passo que o



desejo esta ligado a tragos mnémicos, a lembrancas”. (ROUDINESCO-PLON,
1998).

Em 1895, Freud escreve o artigo ‘Projeto para uma psicologia cientifica’,
onde vemos uma primeira formulacdo do conceito de desejo, os “estados do
desejo”, que sdo entendidos como residuos de dois tipos de experiéncia, as

experiéncias de satisfagao e as experiéncias de dor.

Na obra, Freud coloca que o aparelho psiquico tinha como funcéo primordial
manter o menor nivel de excitacdo possivel em seu interior, 0 que era uma tarefa
ardua uma vez que essa excitacao teria forcas tanto internas quanto externas como

alimento.

O raciocinio de Freud acontece a partir da crianca, que em seu inicio de vida
€ incapaz de conseguir realizar a descarga de energia sozinha, necessitando da

ajuda de um outro, em geral um adulto cuidador, para consegui-la.

A intervencdo desse adulto ajuda a criar um caminho entre o estado de
incdbmodo sentido e o objeto que ajudou na descarga. Estaria assim, inscrita a
experiéncia de satisfacdo no individuo, sendo, a experiéncia da dor, o fenbmeno
produzido quando o sistema nervoso ndo conseguisse realizar de forma satisfatéria

essa descarga.

Embora esse artigo tenha sido um dos unicos em que Freud fala sobre o

desejo como termo especifico, ele o abandona e amplia seu conceito.

Ja em ‘A Interpretagdo dos Sonhos’ (1900), Freud mostra esse conceito ja
num aspecto maior, como for¢a impulsora do psiquico do individuo. Outro ponto de
avangco €& a pluralidade dos desejos, mantendo sua natureza de serem
estabelecidos num ponto primevo da vida do sujeito e jamais abandonados em sua

vida adulta.



Posteriormente, em ‘Além do Principio do Prazer (1920), Freud ja abandona
a teoria de experiéncia de satisfacido e experiéncia de dor para os principios de
prazer e desprazer, sendo esses 0s mecanismos responsaveis pela evitacido do

desprazer e busca da satisfagao do desejo.

Em resumo, podemos dizer que para Freud, o desejo € a incessante busca
do ser humano da sensacido da primeira vivéncia de satisfacdo. Apesar de ser
recalcado e escondido no inconsciente se mantém imortal, esperando qualquer

oportunidade de se fazer presente.

Para que o desejo consiga aparecer, ele precisa driblar a censura do
consciente, se fantasiar e € nesse momento que aparecem as formagdes do
inconsciente: chistes, lembrancas encobridoras, atos falhos e a mais rica delas, os

sonhos, que seriam as realizagdes dos desejos disfargadas, assim como a fantasia.

1.2 O desejo em Lacan

“O desejo do Homem é o desejo do outro”
(ZYZEK, 2010)

1.2.1 A estrutura em Lacan

Antes de falar sobre desejo, € importante apresentar o modo de pensar a
psicanalise de Lacan (1901 — 1981). Ele cria trés registros da psicanalise onde
conseguimos encaixar os estados de constituigdo do sujeito: imaginario, simbdlico

e real.

Imaginario: € a percepgdo. Segundo Lucia Santaella em ‘As Trés

Categorias Peircianas e os Trés Registros Lacanianos’ (1999), “Imaginario é
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basicamente o registro psiquico correspondente ao ego (ao eu) do sujeito,

cujo investimento libidinal foi denominado por Freud de Narcisismo”.

Simbdlico: é a concretude. Registro onde se encontra a linguagem, as leis,
o significante e o grande Outro. Como explicita Santaella, “Ele é lei, estrutura

regulada sem a qual ndo haveria cultura” (SANTAELLA, 1999)

Real: esse registro ndo deve ser entendido como realidade corrente. Nele
estd 0 que escapa ao imaginario e ao simbdlico. Ele abrange o que né&o se

consegue entender, o que a linguagem nao define. O real € o impossivel.

Lacan situa o inconsciente do sujeito no registro do simbdlico, uma vez que
nesse registro também esta a linguagem. Ele acredita que o inconsciente deveria
ser pensado como uma linguagem, com a mesma ldgica estrutural. Para ele, os
seres humanos ja estdo em algum tipo de linguagem antes mesmo de nascer, além
de ja terem os desejos dos pais, seus ideais do ego, projetados neles. Antes
mesmo de o sujeito existir como tal ja existe uma série de expectativas e cobrangas
em cima dele. O ser humano fala antes mesmo de saber conscientemente o que

sua fala significa.

1.2.2 Lacan, o desejo e a Filosofia

O conceito de Desejo de Lacan parte da visédo ja estabelecida por Freud,
porém sofre forte influéncia da filosofia de Hegel (1770 — 1831), da qual o
psicanalista se aproximou a partir das aulas ministradas por Alexandre Kojéve
(1902 — 1968) na Ecole des Hautes Etudes em Paris. As aulas de Kojéve
exploravam o classico do filésofo alem&o, ‘Fenomenologia do Espirito’ (1807), em
que € apresentada a ciéncia que descreve o caminho da consciéncia natural em

busca da auto consciéncia por meio de experiéncias, a fenomenologia.
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Nas palavras de Juan Adolfo Bonaccini (2006),
“A Fenomenologia pode ser parcialmente descrita como uma teoria
histérico-evolutiva dos saberes que necessariamente se manifestam
na consciéncia natural até a consciéncia filosofica, sendo que estes
nada mais seriam do que os diferentes tipos de teorias, os
diferentes graus de conhecimento que toda consciéncia vai
galgando até atingir a sua meta, conforme o espirito vai

paulatinamente tomando consciéncia de si.”

Essa ciéncia considera que o sujeito se da conta de sua consciéncia a partir
de fendbmenos, que sao construidos por relacbes de agdo com o objeto. O que
surge neste movimento € a interrogagao sobre o préprio sujeito, dai a tomada do

Espirito como material para uma fenomenologia.

Esse olhar é importante para que Lacan desenvolva sua ‘Tese’ (1932), pois
confirma pontos que ja estava desenvolvendo, como o sujeito ativo e também a
dependéncia desse sujeito de outro para tomar consciéncia de si como sendo
outro, constituindo a autoconsciéncia por meio da constatacdo no nao-eu, por meio

da negacao.

E este movimento de carater negativo em relacdo ao outro que Hegel tratara
por desejo. A satisfagdo do desejo € a assimilagado do outro, seu ndo-ser. A partir
disso, Kojéve sintetiza a expresséo "o desejo € o desejo do outro”, deixando claro

que toda relacdo humana é com o desejo do Outro.

Nesse momento € necessario pontuar a diferenca entre o pequeno outro e o
grande Outro na teoria de Lacan. O pequeno outro € o que aparece no Estadio do
Espelho, o duplo, resto do processo de identificagdo. O grande Outro € do campo
simbdlico, da linguagem. Esse Outro também é castrado, caracterizando-o como
ser faltante. Ele € mitico e é da ordem do significante, podendo revelar o ponto de

origem do sujeito.
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A tomada de contato com esta légica (de fato uma construgao original no
campo da filosofia), como mencionado anteriormente, fara com que Lacan inclua a

filosofia na sua construgéo psicanalitica. Segundo Roudinesco — Plon (1998),

“Lacan ndo opbs uma filosofia do desejo a uma biologia das
paixdes, mas utilizou um discurso filoséfico para conceituar a visdo
freudiana, que julgou insuficiente. Assim, estabeleceu um elo entre
o desejo baseado no reconhecimento (ou desejo do desejo do

Outro) e o desejo inconsciente (realizagdo no sentido freudiano).”

Com isso, ele diferenciou o desejo da necessidade mais do que fizera Freud.
Para Lacan, a necessidade € uma caracteristica pertencente a esfera bioldgica,
estando ligada ao instinto, forca motriz dos animais e podendo ser satisfeita
sempre com O mesmo objeto, enquanto a pulsédo, forga libidinal dos sujeitos
(humanos) ndo. Essa segunda tenta se satisfazer com diferentes objetos
sucessivamente, se movimentando num eixo metonimico a qual Lacan da o nome

de cadeia de significantes.

Também com base na ideia hegeliana de reconhecimento, Lacan introduziu,
entre 1953 e 1957, um terceiro termo, ao qual deu o nome de demanda. Esta é
enderegada ao outro e incide sobre um objeto, isso quer dizer, € um apelo ao Outro
quando se quer alguma coisa. Ela aparece na forma de pedidos: me da algo? Onde

esta tal coisa?

A demanda é propria do sujeito falante, logo toda fala € uma demanda
dirigida ao Outro. Na demanda néo existe o objeto exclusivo, é intransitiva, fica-se
exigindo na tentativa de reencontrar o objeto que completa, sendo este para
sempre perdido. Considerando a visdo que temos de necessidade como sendo
parte da esfera biolégica e inerente aos animais, os sujeitos, que sao seres
falantes, castrados e inseridos na cultura, ndo tém mais necessidades, mas sim

demandas. Por isso, Lacan defende que toda demanda € demanda de amor.
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Da distancia entre necessidade e demanda, temos o desejo, que para
Lacan, s6 deve ser pensado em relagédo ao desejo do outro “desejo pelo outro,
desejo de ser desejado pelo outro, e, especialmente, desejo pelo que o outro

deseja.” (ZYZEK, 2010) apontando sempre para uma falta.

1.2.3. A estrutura do Desejo

A teoria psicanalitica de Lacan tem como um dos pontos principais o
significante. Ao contrario da articulagao feita por Saussure (1857 — 1913), na qual
ambos seriam paralelos, tal como numa folha de papel, Lacan fala num “ponto de
basta”, no qual o significante detém o deslizamento da significagdo. Esse ponto de
basta € o grande Outro. “O Outro, grafado em maiuscula, foi adotado para mostrar
que a relagao entre o sujeito e o grande Outro é diferente da relagdo com o outro

reciproco e simétrico ao eu imaginario” (SANTAELLA, 1999)

O grande Outro tem papel fundamental dentro do conceito de desejo, pois €
dele o olhar que o sujeito busca, é com ele que a identificagdo imaginaria acontece.
Lacan coloca a identificagcdo imaginaria como criadora da imagem de quem o
sujeito gostaria de ser. Entretanto, essa identificagao € dependente da identificagcao
simbdlica, ponto do qual o sujeito se observa e se julga. E essa segunda que
determina a imagem final, segundo a qual o sujeito acredita que os outros o

percebam.

Da relagao entre a identificagdo imaginaria e a identificacdo simbdlica ha um
hiato expresso pela pergunta Che vuoi? (Que queres?), feita para o Outro. Tal
questdao marca a diferenga entre o enunciado (o dito) e a enunciagédo (o que
realmente se quer dizer com aquilo), ou seja, vocé me diz isto, mas o que esta
querendo dizer com isso? O desejo situa-se justamente acima do enunciado,
segundo a diferengca que comporta relativa a demanda. Assim sendo, a real

pergunta é: vocé me pede isso, mas o que quer realmente? Nesse ponto entra em
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cena a fantasia, um dos engodos vitais que tenta contornar o desejo, compensando

a falta do grande prazer.

O sujeito busca um objeto para aplacar o seu desejo, que ele acredita que &
a resposta para sua demanda, ou seja, o objeto que poderia completa-lo. Este é o

objeto a.

“Isso é objeto a: uma entidade que ndo tem nenhuma consisténcia
substancial, que em si mesma néo é “nada senio confusdo”, e que
s6 adquire uma forma definida quando olhada de um ponto de vista
enviesado pelos desejos e medos do sujeito — como tal, uma mera
sombra do que nido é (“shadow of what is not”). Objeto a é o
estranho objeto que ndo é nada sendo a inscrigdo do préprio objeto
no campo dos objetos, sob a aparéncia de um borrdo que sé ganha
forma quando parte desse campo & anamorficamente distorcida
pelo desejo do sujeito.”

(ZYZEK, 2010)

De objeto em objeto, o desejo desliza como numa série interminavel, numa
satisfagcdo sempre adiada e nunca atingida. Assim sendo, o desejo € aquilo que

nao esta mais la quando o sujeito acha que encontrou.

Segundo o psicanalista, vivemos entre 0 excesso (gozo) e a falta (desejo). O
gozo — satisfagdo maxima, total do desejo — € o mais elevado grau de prazer, se
possivel absoluto. Por esse motivo, aproxima-se da morte, transformando a

satisfagao absoluta em uma instancia letal.

‘Para Lacan, o objetivo do tratamento psicanalitico ndo é o bem
estar, a vida social bem sucedida ou a realizacdo pessoal do
paciente, mas levar o paciente a enfrentar as coordenadas e os

impasses essenciais dos seus desejos” (ZYZEK, 2010)
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O modo com o sujeito lida com o seu desejo define em qual estrutura

psicanalitica ele esta mais préximo:

“no obsessivo ha a negacdo do desejo do Outro, derivando uma
fantasia que acentua a impossibilidade do esvaecimento do sujeito;
no histérico, o desejo é mantido pela insatisfagdo ao furtar-se como
objeto do Outro; no perverso, a fantasia de ser o Outro para garantir
0 gozo predomina.”

(LACAN, 1998)

Este tema sera desenvolvido no préximo subcapitulo.

1.3 A neurose e suas ramificagoes

A neurose é um dos principais conceitos da psicanalise e se encontra dentro
de uma estrutura tripartite, ao lado da psicose, que se caracteriza como

inconsciente a céu aberto, que quer dizer

“A reconstrugdo do inconsciente pelo sujeito como uma realidade
alucinatdria na qual o ele fica unicamente voltado para si mesmo,
numa situagao sexual auto-erética: toma literalmente o préprio corpo
(ou parte deste) como objeto de amor (sem alteridade possivel)”
(ROUDINESCO-PLON, 1998)

e da perversao, caracterizada pela renegagado ou desmentido da castragdo por

parte do sujeito.

O termo ‘neurose’ como descrito no dicionario de psicanalise (1998) foi
“proposto em 1769 pelo médico escocés William Cullen (1710-1790) para definir as
doengas nervosas que acarretavam disturbios da personalidade”, palavra genérica
para designar o conjunto dos problemas da sensibilidade e da motricidade que nao

apresentavam febre nem relagdo com qualquer 6rgdo. Assim nasceu a definicao
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moderna da neurose, que permitiu construir uma nosografia pela negativa,
incluindo em seu campo o dominio das doencas para as quais a nova medicina

anatomopatolégica ndo encontrava nenhuma explicagao organica.

Foi popularizado na Franga por Philippe Pinel (1745-1826) em 1785. Um
século depois Jean Martin Charcot (1825 — 1893) o difundiu, fazendo da histeria
uma doenca funcional. “Retomado como conceito por Freud a partir de 1893, o
termo é empregado para designar uma doenga nervosa cujos sintomas simbolizam
um conflito psiquico recalcado, de origem infantil” (ROUDINESCO-PLON, 1998).

Retomando o subcapitulo anterior, cada pilar da estrutura tripartite tem sua
maneira de lidar com o desejo: o perverso € o sujeito que sabe passou pela
castracéo, porém ele a renega. Uma frase sintese para esse sujeito poderia ser “a
castracao existe para o outro, mas nao para mim”. No caso do psicotico, ele nao
passou pela castracdo, essa estrutura cria outra realidade alucinatoéria sé dele. O
neurético, por outro lado, € o sujeito que passou pela castragdo e essa foi bem
sucedida. Esse sujeito se protege do seu desejo por meio do recalque. E também o
recalque que faz com que os seres humanos vivam em sociedade e é pelo tipo de

recalque que é determinado qual o tipo de neurose.

“Do ponto de vista freudiano, classificam-se no registro da neurose
a histeria e a neurose obsessiva, as quais € preciso acrescentar a
neurose atual, que abrange a neurose de angustia e a neurastenia,
e a psiconeurose, que abarca a neurose de transferéncia e a

neurose narcisica.”

(ROUDINESCO-PLON, 1998).

Aprofundaremos nesse estudo apenas as duas principais, histeria e neurose

obsessiva.
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1.3.1. A Neurose Obsessiva

O quadro conhecido hoje como neurose obsessiva era considerado pela
psiquiatria uma manifestacdo da mania e pertencia ao quadro das psicoses.
Grandes psiquiatras clinicos como Pinel, J.P. Falret e Legrand du Saulle a
descreviam como mania sem delirio, loucura da duvida e patologia da duvida,
respectivamente, ora acentuando a alteragcdo de conduta do sujeito afetado, ora

sublinhando a sua alienagao parcial.

Freud foi o primeiro a conferir conteudo tedrico a antiga clinica das
obsessdes, situando a doenga no registro da neurose e também fazendo dela,
frente a histeria, o segundo componente da estrutura neurética humana. Assim
retirou a neurose obsessiva do campo da psicose, subvertendo a perspectiva
psiquiatrica. A ideia de Freud era: como dar conta de uma loucura (mania) que néo

afetava o raciocinio?

Ele iniciou o pensamento da neurose obsessiva considerando a estrutura
neurotica basica, definida em 1897, em que se definiu ser uma doenca nervosa
ligada a um conflito psiquico inconsciente com causa sexual e com origem na
infancia. A teoria da seducgao, que aponta causa sexual foi abandonada por Freud
posteriormente, mas o ponto central, o trauma, permanece. A neurose é o
resultado do mecanismo de defesa contra a angustia que o recalque desse trauma

causa.

No caso da neurose obsessiva, essa experiéncia traumatica também
aconteceu, porém o individuo sentiu prazer e se sente culpado por ter sentido, por
isso o recalcamento. Esse individuo faz de tudo para se afastar do seu desejo, pois

tem medo do gozo.

Segundo Freud, os neurdticos obsessivos tém um superego excessivamente
severo e rude. O eu, que é o negociador entre Id e Supereu, é forcado a se

submeter ao supereu. Assim, esse individuo desenvolve uma série de mecanismos
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de defesa para ndo entrar em contato com o seu desejo, como rituais compulsivos

e repetitivos, mantendo-se ocupado.

Segundo ele, “os atos cerimoniais e obsessivos surgem, em parte, como
uma protecao contra a tentacéo e, em parte, como protecédo contra o mal esperado”
(FREUD, 1907) que ird acontecer se a pessoa nao fizer esses cerimoniais. Ele
também afirma que a pessoa que tem uma compulsdo sabe que seus atos

obsessivos tém um sentido, mas ndo consegue compreender esse sentido.

Descreve ainda, que o neurdtico obsessivo sente necessidade de incerteza
ou de duvida, afirma que “a criacdo da incerteza € um dos métodos utilizados pela
neurose a fim de atrair o paciente para fora da realidade e isola-lo do mundo”
(FREUD, 1907). Outras caracteristicas comuns do neurotico obsessivo, citadas
pelo autor, sdo: a onipoténcia do pensamento, do sentimento e dos desejos (tanto

bons quanto maus) e o conflito na relagdo de amor e 6dio.

Nesse conflito, amor e édio existem juntos, com forte grau de intensidade,
dirigidos a mesma pessoa — o 6dio, contudo, fica reprimido no inconsciente,
podendo aparecer como sadismo. Freud afirma que “os neuréticos obsessivos tém
de desenvolver uma supermoralidade a fim de proteger seu amor objetal da
hostilidade que espreita por tras dele” (FREUD, 1907), pois para o autor, em uma
fase bem precoce do desenvolvimento do individuo, o amor e 6dio estavam
ligados, depois os opostos se separaram e o o6dio foi reprimido, e & esse

sentimento reprimido que retrata a hostilidade.

Toda a dialética do momento (subjetivo) em que se situa o neurdtico
obsessivo seria dependente da manutencdo de uma certa forma de objeto parcial.
E em torno deste Ultimo que poderia institui-se um mundo que ndo estaria
inteiramente fadado a uma destruicdo intrinseca, em razdo do estagio

imediatamente subjacente ao equilibrio precario a que o sujeito teria chegado.

O obsessivo é apresentado, com efeito, como sempre pronto a resvalar para
a destruicdo do mundo, uma vez que, na perspectiva em que se expressa o autor,

pensa-se também em termos de relacéo do sujeito com seu ambiente. E através da



19

manutencdo do objeto parcial que o sujeito evitaria resvalar para psicose sempre
ameacadora. Isso, com toda certeza, é considerado pelo autor como a prépria base

do problema.

Lacan aprimora a interpretacdo de neurose obsessiva descrita por Freud.

Para ele

“O obsessivo, digamos, tal como a histérica, necessita de um desejo
insatisfeito, isso &, de um desejo para além de uma demanda. O
obsessivo resolve a questdo do esvaecimento de seu desejo
fazendo dele um desejo proibido. Faz com que ele seja sustentado
pelo Outro, precisamente pela proibicdo do Outro. Ndo obstante,
essa maneira de fazer o desejo ser sustentado pelo Outro é
ambigua, porque um desejo proibido nem por isso significa um
desejo sufocado. A proibigdo esta ali para sustentar o desejo, mas,

para que ele se sustente, é preciso que se apresente.”

(LACAN, 1998. Pg. 427/428)

1.3.2. A Neurose Histérica

O termo histeria teve varias conceituagdes ao longo do tempo, tendo sido,
no seu inicio, sempre ligada apenas as mulheres. Foi interpretada desde uma
doenca de origem uterina que afetava o corpo inteiro no tempo de Hipdcrates (460
a.C — 377 a.C), considerado pai da medicina, até a possessao demoniaca, que
resultou na morte de centenas de mulheres por caga as bruxas, na época do

renascimento.

O médico alemao Jean Wier (1515 — 1588) foi o primeiro a tentar assumir a
defesa das histéricas, colocando que essas deveriam ser consideradas doentes
mentais, opondo-se ao poder da igreja no século XVI. O autor acabou sendo mal
visto e identificado também como carregador da marca do deménio, por pouco

escapando da pena as quais as histéricas da época eram submetidas.
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Foi no século XVIII que a histeria ganhou contornos cientificos, por meio da
teoria de Franz Anton Mesmer (1734- 1815), que sustentava que as doengas
nervosas tinham como origem um desequilibrio na distribuigdo de um “fluido
universal”’. Entretanto, Phelippe Pinel foi quem conseguiu colocar fim as teses
demonoldgicas de vez, fazendo com que os individuos que sofressem

perturbacdes fossem tratados como doentes.

Jean Martin Charcot, médico e neurologista francés, que “devolveu
dignidade a histeria. Ndo somente abandonou a tese da presungao uterina, a ponto
de se recusar a levar oficialmente em conta a etiologia sexual, como também,
fazendo da doenga uma neurose, libertou as histéricas da suspeita de simulagao”
(ROUDINESCO-PLON, 1998).

Para Charcot, a histeria tinha génese em um trauma e ele utilizava a
hipnose, método cunhado por James Braid (1795 — 1860) em 1843, nas “loucas” do
povo, num palco do Salpétiere, para fabricar experimentalmente sintomas
histéricos, a fim de suprimi-los de imediato e demonstrar o carater neurético da
doenca. Ele foi acusado na época de fazer isso sem intencado de curar as tratadas,

apenas para confirmar sua teoria.

“Entre uma cidade e outra, a histeria do fim de século fez
estremecer o corpo das europeias, sintoma de uma rebelido sexual
que serviu de motor para sua emancipagao politica: “A histeria ndo
é uma doenga”, sublinhou Gladys Swain, “mas a doenga em estado
puro, aquela que ndo é nada em si, mas é passivel de assumir a
forma de todas as demais. E mais estado do que acidente: o que

torna a mulher doente por esséncia.”

(ROUDINESCO-PLON, 1998)

E nesse momento que Freud vai a Paris para acompanhar as
demonstragées de Charcot, a quem considerava um mestre. Entretanto, ele se
aproxima também da Escola de Nancy, de Hippolyte Bernheim (1840 — 1919), que
tinha uma tradicdo terapéutica em que o bem-estar dos enfermos preponderava

sobre todo o resto. Foi a partir desses estudos que Freud moldou um novo conceito
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de histeria, considerando o trauma que Charcot implementou como trauma sexual,

advindo de uma real experiéncia sexual traumatica na infancia.

Freud escreve entre 1893 e 1895, junto Josef Breuer (1842 — 1925), a obra
‘Estudos sobre a histeria’ na qual ambos descrevem suas ideias sobre a doenca e
relatam o caso de Anna O., paciente de Breuer. Esse caso é considerado o marco

inicial da psicanalise.

Essa paciente comeca a apresentar fortes sintomas corporais devido a sua
intensa rotina de cuidados ao pai. Breuer conta a Freud como utilizou a hipnose
para que Anna conseguisse entrar em contato com esse sintoma e por meio da fala
conseguisse alivia-los. Entretanto, ele se limita a descrever os sintomas da
paciente, enquanto nos préximos casos que Freud analisa sozinho, ha um esforgo
investigativo que ultrapassa a simples eliminagdo dos sintomas, indo em a busca

de suas causas.

E também a partir dessa obra que Freud consegue forjar um novo conceito
de inconsciente, pois ele acredita que o trauma da infancia, ideia mantida da época
em que trabalhou com Chacot, teria sido isolado do circuito consciente de ideias. A
esse isolamento das ideias ele deu o nome de recalcamento, e o lugar onde estas

estariam escondidas seria uma espécie de segunda consciéncia, o inconsciente.

Posteriormente, em 1900 Freud publica sozinho ‘A Interpretacido dos
sonhos’, quando substitui a teoria da seducédo (trauma sexual) pela nogdo de

fantasia.
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“Em seguida, a teorizagdo da sexualidade infantil permitiu a Freud
identificar o conflito “nuclear” da neurose histérica (a impossibilidade
de o sujeito liquidar o complexo de Edipo e evitar a angustia de
castragdo, que o leva a rejeitar a sexualidade): “Considero histérica,
sem hesitagao”, declarou Freud a propésito de Dora, “qualquer
pessoa em quem uma oportunidade de excitagdo sexual provoque,
sobretudo e exclusivamente, uma sensagdo de asco, quer essa
pessoa apresente ou nao sintomas somaticos.” A elaboracao
desses diversos temas pode ser apreendida na maneira como
Freud redigiu, em janeiro de 1901, o relato da analise conduzida
com Ida Bauer. Sob o pseuddnimo de Dora, essa jovem iria tornar-
se 0 caso princeps da histeria, na concepgdo freudiana chegada a

sua maturidade.

Em seguida, a teorizagdo da sexualidade infantil permitiu a Freud
identificar o conflito “nuclear” da neurose histérica € a
impossibilidade de o sujeito liquidar o complexo de Edipo e evitar a

angustia de castragao.”

(ROUDINESCO - PLON, 1998. Pg. 337 a 341)

E importante destacar que foi por meio do tratamento das histéricas que

Freud propds o tratamento de cura pela fala, moldando o método psicanalitico.

Lacan parte da analise do caso de Dora, em ‘Um Caso de Histeria’ (1901 —
1905), fazendo importantes corregbes a analise de Freud para criar seu conceito de
histeria. Para ele, o que levou Freud ao fracasso nesse caso (Dora abandona a
analise antes de sua conclusdo), foi o de comecar pela questdo do objeto,
pensando o que desejava Dora e ndo de quem desejava em Dora, que tinha como

eu ideal, uma imagem masculina.

Apds algum tempo, Lacan conclui que a questao da histérica de Dora é
interrogar o que € a mulher. Lacan introduz, entdo, a partir do estudo do texto
de Freud ‘Algumas Consequéncias Psiquicas a Respeito da Diferenga Anatomica
entre os Sexos’ (1925), o eu no neurdético como sendo o resultado do cruzamento
das dimensbes simbdlica e imaginaria. Enquanto a primeira depende do

significante, dimensao responsavel pela ordenagéo do sujeito, a segunda baseia-se
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na Gestalt falica, em que, no caso da mulher, é colocada como uma auséncia.
Assim, a menina toma emprestado um desvio através da identificagdo com o pai,

seguindo durante um tempo 0os mesmos caminhos do menino.

Dessa ideia surge o inicio da teoria do Falo de Lacan, que prevé uma
prevaléncia da identificagdo imaginaria ao pai, tanto na menina quanto menino.
“‘Este falo € colocado ai no seu valor significante, simbdlico. Para Dora, é sua
identificagcdo ao homem portador de pénis que |he serve de instrumento imaginario
para apreender o que ela ndo chega a simbolizar, o que seria uma mulher.”
(LAZNIK, 2008) Por esse motivo Lacan pontua que a questdo de Dora é com a

Senhora K.

Depois de ja ter construido sua concepg¢ao de desejo, Lacan percebe que a
questdo de Dora com a Senhora K nao era que ela sabia o que era ser mulher,
mas sim uma vez que o desejo € o desejo do Outro, a Sra. K era o desejo de Dora,

na medida em que ela é o desejo do pai.

Seguindo a teoria do desejo elaborada por Lacan, a forma que o sujeito tem
de sustentar seu desejo frente o desejo do outro € ndo se aproximando demais
dele. No caso da histeria, o proprio sujeito se coloca na fungéo de ser obstaculo,
aquela que n&o quer. Nas situagdes tramadas por ela, seu gozo consiste em

impedir a realizagao do desejo, manté-lo sempre insatisfeito.

1.4 O processo de luto do neurético

Em ‘Luto e melancolia’ (1917/1988), Freud descreve “o luto, de modo geral,
€ a reacgao a perda de um ente querido, a perda de alguma abstragdo que ocupou o
lugar de um ente querido, como o pais, a liberdade ou o ideal de alguém, e assim
por diante”. A obra representou um primeiro passo no estudo do luto do ponto de
vista psicolégico. Apesar disso, a luz esta mais no entendimento da melancolia do

que no processo de luto.



24

O autor coloca que as relagdes estabelecidas por um individuo séo relacdes
entre seu ego e um objeto externo. Considerando a estrutura psicanalitica
estabelecida por Lacan, podemos chamar essa relagao de identificagdo imaginaria.
Nessas relagdes o ego investe energia (libido) no objeto, sendo que o indice que
determina a intensidade desse investimento € o grau de identificagdo. Relagbes

proximas como nucleo familiar o investimento libidinal € grande.

Quando uma pessoa falece, € preciso que o ego retire a libido investida
daquele objeto que ja ndo existe mais. Isso, no entanto, ndo se da imediatamente
apos o fim, ja que ha apego pelo objeto perdido. O desinvestimento nesse caso

acontece aos poucos.
“O teste da realidade revelou que o objeto amado nao existe mais,
passando a exigir que toda a libido seja retirada de suas ligagbes
com aquele objeto. Essa exigéncia provoca uma oposi¢céao
compreensivel - é fato notério que as pessoas nunca abandonam de
bom grado uma posigéo libidinal.”
(FREUD, 1917)

Vérios outros estudiosos mergulharam no tema do Iuto, embora o
apresentando de maneira sistematica, com etapas pelas quais pessoas enlutadas
passam até conseguirem recuperar seu investimento libidinal. Um desses tedricos
foi John Bowlby (1907 — 1990), psicologo inglés que desenvolveu algumas teorias

como a de ‘Separagao — Apego e Perda’.

Ele propde a existéncia de quatro fases que o sujeito passa no processo de
luto, que apesar de geralmente seguirem uma ordem definida, as vezes ela pode

variar e até acontecer uma alternancia entre elas:

1. Choque: essa fase acontece logo na sequéncia da perda. E o momento
da negagéao, em que o sujeito tem dificuldade para acreditar que aquilo esta
acontecendo e pode vir acompanhada de manifestacbes de desespero,

panico ou raiva.
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2. Anseio e busca do objeto perdido: nesse momento existe a ilusdo de
que talvez tudo ndo tenha passado de um pesadelo. Duas sensacdes
opostas se alternam nessa fase. O sofrimento pela ja percepgdo da
realidade e por outro lado, a dificuldade em acreditar que tudo aquilo

aconteceu.

3. Desorganizagao e desespero: essa fase € um dos periodos mais criticos
do processo, podendo levar o enlutado a pensar que nada mais tem valor.
Um sentimento comum é que ndo se conseguira superar a perda do outro e

seguir em frente.

4. Reorganizagao: na ultima fase, que frequentemente pode ser alternada
com a anterior, o individuo ja consegue aceitar o fato da perda como
irreversivel. Este € um momento doloroso, mas essencial, pois se desiste da
expectativa de reaver o que foi perdido podendo redirecionar seu

investimento libidinal para outras coisas.

Apesar do processo de luto ser constantemente relacionado a morte, ndo é
um processo pelo qual o ser humano deve passar apenas quando alguém morre,
mas também quando se acaba um relacionamento ou se perde algo que tinha valor

relevante na vida da pessoa.

E um processo muito importante, pois s6 por meio do luto é possivel
descobrir o que se perdeu. A partir do entendimento do qual papel que o que foi
perdido ocupava na vida da pessoa, € possivel o retorno da energia dispensada
para o proprio sujeito. “No luto, se necessita de tempo para que o dominio do teste
da realidade seja levado a efeito em detalhe, e que, uma vez realizado esse

trabalho, o ego consegue libertar sua libido do objeto perdido” (FREUD, 1917)

Ao longo do processo, a libido investida no objeto que nao existe mais vai

sendo dirigida para outros fins, que podem ser novos interesses, novas atividades
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e novas relacdes. Freud considera que o trabalho do luto esta concluido quando a

libido antes dirigida ao objeto perdido foi redistribuida.

Para Freud, pessoas enlutadas tém algumas caracteristicas marcantes: o
desanimo profundo e penoso, a perda de interesse pelo mundo externo e da
capacidade de amar e a reducido de suas atividades ao minimo necessario. Nao
existe um tempo determinado para que o processo de luto se conclua, ele varia de
pessoa para pessoa. Entretanto, em alguns casos o luto se torna patolégico, o que

Freud classificou como transformagcao em melancolia.

A melancolia, que hoje poderia ser classificada como depressdo, nem
sempre tem origem no luto. Embora tenham caracteristicas muito semelhantes, a
diferenca fundamental é que na melancolia acontece uma importante perturbacao

da autoestima. O eu ideal do sujeito € abalado.

“Nao podemos, porém, ver claramente o que foi perdido, sendo de
todo razoavel supor que também o paciente ndo pode
conscientemente receber o que perdeu. Isso realmente, talvez
ocorra dessa forma, mesmo que o paciente esteja conscio da perda
que deu origem a sua melancolia, mas apenas no sentido de que
sabe quem ele perdeu, mas ndo o que perdeu nesse alguém. Isso
sugeriria que a melancolia esta de alguma forma relacionada a uma
perda objetal retirada da consciéncia, em contraposig¢do ao luto, no
qual nada existe de inconsciente a respeito da perda.”

(FREUD, 1917)

Em resumo, o luto é a perda do outro. Melancolia é a perda que se reflete no
outro, mas que na verdade € a perda de si. Ao perder o objeto o sujeito se perde
junto e se pune por isso. “No luto, € o mundo que se torna pobre e vazio, na

melancolia, é o proprio ego” (FREUD, 1917)
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CAPITULO Il

O amor

Muitos sé&o os pensadores que se debrugcaram em cima desse tema desde a
antiguidade. Entretanto, como expde o psicanalista Claudio Cesar Montoto, nas
primeiras paginas de seu livro ‘Ou o Amor N&o Existe ou E um Inevitavel Equivoco’

(200%5) , ndo evoluimos muito no aprofundamento do tema amor.

E importante ressaltar que ndo existe apenas um tipo de amor. Quando se
fala o termo “amor” vem a mente de cada um uma coisa diferente. Nao € apenas o
amor romantico, frequentemente presente nos contos de fadas que existe,
variagbes de amor engrossam a lista de tipos estudados desse tema. S&o trés os
tipos classicos de amor: Agape, Philia e Eros, todas palavras gregas que sindnimas
de amor. Para essa monografia a versdo mais importante deles € o amor de Eros,

porém passaremos rapidamente pelos outros para uma visao geral.

Tomas de Aquino (1225 — 1274), filésofo e tedlogo do século Xlll coloca que
0 amor é a auséncia de movimento, isso porque ele concorda com a visdo de
desejo exposta anteriormente neste trabalho, que desejo € movimento. Ele propde
que o desejo € o motor que faz com que nos movimentemos, pois sé se deseja
aquilo que nao se tem, contudo, para o filésofo, quem encontra o amor, encontra a
completude, por isso ndo se deseja mais e 0 movimento para. Sera colocado mais
a frente a visao da psicanalise sobre o amor, que nao € exatamente da mesma

maneira.

Agape, uma das trés palavras gregas utilizadas para descrever Amor,
geralmente, refere-se a um amor puro, ideal sem a atragao fisica existente no Eros.
Ele também foi traduzido como "o amor da alma”. Santo Agostinho (345 d.C — 430
d.c) e Sdo Tomas de Aquino foram dois dos filésofos tedlogos que dissertaram

sobre o tema.
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A palavra foi usada de maneiras diferentes por uma variedade de fontes
contemporaneas e antigas, incluindo os escritores da Biblia. Os escritores Cristdos
descreveram geralmente o agape, como exposto por Jesus, como uma expressao
do amor que é incondicional e voluntario, isto €, ndo discrimina, nao tem nenhuma
pré-condicdo, e é algo que se decide fazer voluntariamente. E um amor altruista e

incondicional, que propde que o sujeito ame o outro até que desapareca.

Ja o amor de Filia é trabalhado na obra escrita em 355 a.C, ‘Etica a
Nicdmano’, composta por 10 volumes e uma das principais obras de Aristételes
(384 a.C — 322 a.C). Na obra, o autor expde sua concepgao de ética, que, segundo
ele, tem a finalidade suprema buscar a felicidade do ser humano por meio de uma
vida virtuosa. O livro VIII é dedicado a aprofundar-se no tema filia, que pode ser

entendido como amizade.

Para Aristoteles, o amor de filia ndo nasce a partir do desejo nem vem de
graca. Ele surge por meio de uma empatia, identificacdo, proximidade e as vezes
implica em mais do que simplesmente gostar. A nogéo de filia deve ser mutua, e
exclui assim relacionamentos com objetos inanimados, embora seja possivel com

animais, tais como animais de estimacgao.

O filésofo define que nesse tipo de amor é preciso querer para o outro o que
se pensa de bom na visdo do outro, e ndo na nossa. Dessa forma, é preciso
também estar disposto a fazer essas coisas boas pelo outro. Ele coloca o amor de

filia como um meio necessario para se atingir a felicidade.
Aristételes discute que ha trés tipos de filia:

* Filia baseada na vantagem mutua: Aqui as pessoas sdo amigas por causa de
sua utilidade ou por causa de algum bem que recebem um do outro, mas nao

amam um ao outro por quem sao apenas.
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* Filia baseada no prazer mutuo: Nesse tipo as pessoas amam, sdo amigas,
por causa do prazer causado mutuamente. Nao se ama por causa do carater,

mas porque se consideram agradaveis.

* Filia baseada na admiragcao mutua: Essa é a amizade perfeita. Ela existe
entre os homens que sdo bons e semelhantes na virtude, pois tais pessoas
desejam o bem um ao outro de modo idéntico, e sdo bons em si mesmos. Uma
amizade desta espécie exige tempo e intimidade para que as duas partes

adquiram experiéncia reciproca e se tornem intimas, e isso custa muito esforco.

Os tipos de filia podem se sobrepor, ndo sendo exclusivos. O ultimo, baseado
na admiragdo mutua, segundo o autor, € o melhor deles. Isso porque acontece a
partir da esséncia da outra pessoa e ndo simplesmente por algo que ela entrega,
como prazer ou utilidade. Esse é também a filia mais duravel, pois nas outras, se o

outro parar de ser agradavel ou util, o sujeito pode parar de ama-lo.

O terceiro tipo de amor classico, o Eros sera trabalhado com base na visao de
Platao (427 a.C — 347 a.C) na obra ‘O Banquete’. O livro foi escrito por volta de 380
a.C. e constitui-se basicamente de uma série de discursos durante uma festa na
casa de Agaton, poeta tragico ateniense, sobre a natureza e as qualidades do

amaor.

O primeiro a discursar sobre o assunto é Fedro, que correndo a autoridade de
Hesiodo, dira que o Amor é dos deuses mais antigos, que sequer possui genitores
€ que é, para nos, a causa dos maiores bens, pois sem ele, ndo ha como se
produzir grandes e belas obras. Para ele, o Amor deve dirigir a vida de todos os
homens que quiserem vivé-la nobremente. Ele os torna corajosos, € fonte de
heroismo e inspiracdo da moral. Fedro encerra com o pensamento que 0s que
amam e sao correspondidos sao afortunados. E amar, é ainda mais divino que ser

amado.
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Pausanias entra na sequéncia afirmando que ha mais de um Eros. Ele
subdivide, sem excluir, e hierarquiza da seguinte forma: Afrodite Urania, mais
velha, associada ao eterno, imortal e Afrodite Pandémia relacionada ao transitorio,
mortal. Apds, segue Eriximaco: segundo ele, o amor ndo exerce influéncia apenas

nas almas, mas da, ainda, harmonia ao corpo.

O préximo a discursar é Aristéfanes, que comecga seu discurso advertindo que
sua forma de discursar sera diferente. Ele inicia com uma denuncia da
insensibilidade dos homens para com o poder miraculoso de Eros, e sua
consequente impiedade para com um deus tdo amigo. Para conhecer esse poder,
ele diz que é preciso antes conhecer a histéria da natureza humana e, dito isto,

passa a narrar o mito da nossa unidade primitiva, o mito do andrégino.

“Aristéfanes dizia que originalmente os sexos dos humanos eram
trés. O masculino, o feminino e o androgino, que possuia ambos.
Cada individuo era formado por um duplo, isto €, o masculino por
duas partes masculinas, o feminino, por duas partes femininas e o
andrégino por uma parte masculina e outra feminina. Estes ultimos
eram os seres mais evoluidos, fortes e altivos. Por isso os deuses
estavam muito incomodados com a soberba desses seres, que
eram muito rapidos, até que acharam uma solugéo: os dividiram em
dois (...) a partir do momento que foram divididos pela metade,
passaram a vida toda tentando achar sua outra metade (...) o desejo
de se encontrarem e serem um sé outra vez — nos diz Platdo — é o
que se chama de amor”.

(MONTOTO, 2005. Pg 11 /12)

Para Aristofanes, o amor € essa busca constante e incansavel por sua outra
metade a fim de se restabelecer o original e primitivo todo. Nao se trata somente de

unido sexual, mas de algo que a alma de um quer da alma do outro.

O penultimo a discursar foi Agaton. Ao contrario dos que o precederam,

Agaton nao se propde enaltecer os beneficios que Eros faz ao homem, mas sim
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cantar o proprio deus e a sua esséncia. Ele retoma a ideia dos beneficios do Amor
expostos no inicio por Fedro, e diz que esses beneficios sdo decorrentes de sua
prépria natureza, pois declara que o amor € o mais feliz dos deuses porque € o
mais belo, e € 0 mais belo porque € o0 mais jovem, além de ser também o mais

justo, temperante, corajoso e sabio.

Socrates € o ultimo e ele fala que, sendo o Amor, amor de algo, esse algo é
por ele certamente desejado. Mas este objeto do amor s6 pode ser desejado
quando Ihe falta e ndo quando o possui, pois ninguém deseja aquilo que ja tem. O
filésofo conta entdo da sua interagao com Sacerdotisa Diotima sobre esse assunto.
Coloca que ela lhe explica que o Amor nem um deus é, pois todos os deuses,

perfeitos, sdo felizes e belos, ja possuem o que é belo e bom.

“No Banquete de Platéo, a profetisa Diotima de Mantinéia ressaltou
para Sécrates, com a sincera aprovagéo deste, que “0 amor ndo se
dirige ao belo, como vocé pensa; dirige-se a geragao e ao
nascimento no belo”. Amar & querer “gerar e procriar’, e assim o
amante “busca e se ocupa em encontrar a coisa bela na qual possa
gerar”. Em outras palavras, ndo é ansiando por coisas prontas,
completas e concluidas que o amor encontra o seu significado, mas
no estimulo a participar da génese dessas coisas. O amor é afim a
transcendéncia; ndo é sendo outro nome para o impulso criativo e
como tal carregado de riscos, pois o fim de uma criagdo nunca é

certo.”

(BAUMAN, 2004. pg 11)

Aqui, na fala de Sécrates, Platdo coloca seu apontamento crucial sobre o
conceito de amor, onde, o0 que se ama € somente aquilo que nao se tem. E se
alguém ama a si mesmo, ama o que nao €. O objeto do amor sempre esta ausente,

mas sempre € solicitado.

Outros autores mais contemporaneos estudaram o amor de Eros, como

Jean-Paul Sartre (1905 — 1980), filésofo, escritor e critico francés. Em seu livro ‘O
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Ser e o Nada’, lancado em 1943, ele expressa que a unido com o outro é
irrealizavel, isso porque, caso acontecesse, implicaria no desaparecimento do

outro. Para ele, o amor & um conflito incuravel.

Além dele, um grande outro expoente do século XX a falar sobre amor foi
Zygmunt Bauman (1925 - ), sociélogo polonés que escreveu sobre a modernidade
e como ela afeta o ser humano. No livro ‘Amor Liquido’ (2004), ele expde a
fragilidade dos lagos humanos atualmente. A rapidez pelos quais podem ser

substituidos.

“A subita abundancia e a evidente disponibilidade das “experiéncias
amorosas” podem alimentar (e de fato alimentam) a convicgédo de
que amar (apaixonar-se, instigar o amor) é uma habilidade que se
pode adquirir, e que o dominio dessa habilidade aumenta com a
pratica e a assiduidade do exercicio. Pode-se até acreditar (e
frequentemente se acredita) que as habilidades do fazer amor
tendem a crescer com o acumulo de experiéncias que o proximo
amor sera uma experiéncia ainda mais estimulante do que a que
estamos vivendo atualmente, embora ndo tdo emocionante ou

excitante quanto a que vira depois.”

(BAUMAN, 2004. pg 10/11)

Na sociedade moderna, o consumismo € muito grande e as pessoas
compram nao por desejo ou necessidade, mas por impulso. Nao pensa mais na
qualidade, mas sim na quantidade, inclusive considerando relacionamentos

humanos.

Segundo ele, temos hoje um amor criado pela sociedade atual, a qual ele
chama de modernidade liquida, para tirar-lhes a responsabilidade de
relacionamentos sérios e duradouros, ja que nada permanece nesta sociedade, o
amor nao tem mais o mesmo significado, foi alterado para ser algo flexivel,
totalmente diferente da interpretacdo que se tinha antigamente, de durabilidade e

perenidade.
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Amor liquido € um amor “até segundo aviso”, o amor sendo encarado com a
mesma visao de mercado capitalista, de manter os bens de consumo enquanto
eles nos trouxerem satisfacdo e substitui-los por outros que prometerem ainda

mais satisfagao.

Sao varias vertentes do amor possiveis de serem abordadas, porém como
mencionado anteriormente a mais relevante para esse trabalho € o amor de Eros.
Considerando o que foi visto nesse tipo de amor, talvez o ponto mais significativo
na narrativa de ‘O Banquete’ seja o fato de que o amor nasce de um corte, de uma
falta, ponto que tém relagdo com a visado psicanalitica do amor, como veremos a

sequir.

3.1 O amor na psicanalise

Na psicanalise o amor se articula com o desejo. Ele é uma invengéo que tem
como finalidade suprir uma falta (FERREIRA, 2004 ).Contudo, como exposto
anteriormente, a falta faz parte da constituicdo do sujeito, ndo podendo ser

preenchida sem que haja um interrompimento do desejo.

Apesar do saber psicanalitico, da falta ndo poder ser preenchida pelo amor,
as pessoas buscam a partir de essa invencao atingir a tdo esperada completude.
Lacan, em sua analise do amor coloca que amar € dar aquilo que nao se tem para

aquele que nao quer. Mas por qué?

Com essa afirmacado o psicanalista quer dizer que ambas as pessoas
envolvidas numa relacdo amorosa buscam no outro a completude, porém nenhum
deles tem isso para dar, apesar de ser o que ambos procurem. Assim sendo, se o
amor € a busca pela completude, esta fadado ao fracasso, gerando assim a

garantia do mecanismo da angustia.



34

A mecéanica amorosa, segundo Nadia P. Ferreira, refor¢ca a visdo de Lacan

sobre o amor. Para ela,

“Amar coloca em cena dois lugares: sujeito (amante) e o objeto
(amado). Aquele sobre o qual se abate a experiéncia de que alguma
coisa falta, mesmo nao sabendo o que €, ocupa o lugar de amante.
Aquele que, mesmo nao sabendo o que tem, sabe que tem alguma
coisa que o torna especial, ocupa o lugar de amado. O paradoxo do
amor reside no fato de que o que falta ao amante é precisamente o
que o amado também nao tem.”

(FERREIRA, 2004, Pg 8)

A escolha do objeto de amor em que o sujeito investira sua libido pode ser
feita de duas formas: o sujeito ama porque o outro € como ele, ama o que tem de
seu no outro (escolha narcisista, vinculado ao ego ideal), ou ama porque o outro &€
tudo que ele ndo é, como um separado (escolha de alteridade, vinculado ao ideal

do ego).

Na escolha narcisista, por ser feita com base no ego ideal, o objeto de amor
é idealizado, isso €, o sujeito cria uma fantasia de que o outro € como ele imagina
facilitando o processo de paixdo. Em ‘Ou o Amor Nao Existe ou € um Inevitavel

Equivoco’ (2005), Claudio César Montoto pontua

“E muito provavel que quando declaramos estar amando, estejamos
atrelados a um ser que nao é real, que esta modificado por nosso
mundo imaginario, que vemos o que desejamos ver ou, melhor dito,
0 que podemos ver no outro, de acordo com nossa mente, ou
melhor ainda, que amamos unicamente o que ha de nés no outro.
(MONTOTO, 2005. Pg 25)

Considerando isso, quando o sujeito estd apaixonado, na verdade nao se
esta apaixonado de fato pelo outro, pois ndo se conhece a outra pessoa de
verdade, apenas se conhece a imagem que se criou dela. Ao passo que se

conhece o outro verdadeiramente, surge a frustragao.
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Assim sendo, sO6 se pode apaixonar no desconhecimento, pois conhecer

significa o fim do processo de idealizac&o. E interessante pensar o motivo pelo qual

o conhecimento é tdo anti erético. O conhecimento € decepcionante porque a partir

dele se reconhece o outro como separado. O sujeito se da conta que nao

conseguiu atingir a completude com aquela pessoa e se percebe como sendo

faltante novamente.

Montoto coloca de forma clara o porqué a busca de completude por meio do

amor paixao nao resiste muito tempo.

“Podemos nos perguntar por que o outro € um perigo para nés. A
resposta consiste em que o outro é, per se, um atentado para o
nosso narcisismo. A presenca de alguém com caracteristicas
diferentes das nossas é sempre uma ferida narcisista, um atentado
para nossa seguranga de fusdo-completude. Por isso a paixdo nao
pode se sustentar por muito tempo. Se por um lado desejamos a
completude, por outro sabemos que isso nos levaria a morte, ao
desaparecimento. Se pelo amor ou pelo casamento dois corpos
serdo um sO e duas almas serdo uma so, entdo, um dos dois
morreu.”

(MONTOTO, 2005. Pg 34)

Em consequéncia disso, o sujeito pode lidar com essa frustragdo por

caminhos diferentes:

1. Transforma-se o tipo da relagao. Isso quer dizer que o amor se torna

mais brando, menos intensdo que a paixdo, mas ao mesmo tempo mais

seguro e tranquilo.

2. Reversao do conteudo. O amor pode tornar-se 6dio por conta da

decepcao com a ilusao criada e nédo correspondida. Essa possibilidade

acontece muito e a relagdo sé chega ao fim quando um dos pdlos da

moeda for substituido pela indiferenga, como diz Montoto:



36

‘Perante a interrogacado de qual seria o antébnimo do amor, seu
oposto, ndo duvidariamos em sustentar que é a indiferenca (...)
assim defendemos a ideia de que o amor e a agressividade/ddio se
complementam e formam um par inseparavel. Essa dupla somente
podera ser desfeita quando pdlo for substituido pela indiferenca.
(MONTOTO, 2005)

3. Mudanga de comportamento. O sujeito passivo da relagado pode tornar-
se ativo (amante) ou o ativo tornar-se passivo (amado). Entretanto, esse
€ um caminho dificil a ser seguido, ha uma tendéncia na constituicao de

cada um.

4. Sublimagdo. O investimento libidinal destinado ao outro pode ser
transformado em qualquer outra coisa, como eventualmente é o caso da

arte, como veremos nos proximos capitulos.

Estas sdo maneiras possiveis de se lidar com a frustracdo advinda da
percepcao da realidade, que o outro amado de fato é outro. Mas e quando a

escolha é feita ja a partir da alteridade?

Esse tipo de escolha de objeto € muito dificil, como diz Montoto (2005) “mais
uma missao para seres angelicais que para humanos”, pois 0 amor é uma captura
imaginaria. E uma tentativa de o sujeito encontrar seu objeto A para que juntos
sejam um novamente. Assim sendo, a escolha com base no ideal do ego gera um
conflito, pois o outro sendo reconhecidamente outro ameaca nosso narcisismo

impedindo o estado de fusdo total com o objeto amado.

Assim sendo, pode-se entender que na psicanalise € necessario escolher
entre a angustia e o tédio no amor. Angustia em caso da escolha narcisica, por ter-
se a certeza que passada a fase da paixdo, na medida em que se reconhece 0
outro como outro vira a frustragcdo de nio ter se atingido a completude como
esperado, e o tédio no caso da escolha vinculada ao ideal do ego. Isso porque &

um amor ser angustia, mas mais brando, menos intenso que a paixao.
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Por ser a escolha baseada na alteridade muito rara, o amor paixao de base
narcisica sera utilizado para exemplificar como € o amor para o0 neurdético

considerando os dois principais vetores da neurose: histeria e obsesséo.

Na histeria o sujeito tem medo de ser apropriado pelo outro. Como vimos
anteriormente, ele se defende do seu desejo pelo medo, tendo que deixa-lo sempre

insatisfeito.

“Para que uma histérica mantenha um relacionamento amoroso que
a satisfaga, é necessario, primeiramente, que ela deseje outra coisa,
(...) e em segundo lugar, que, para que essa outra coisa
desempenhe bem a fungdo que tem a missdo de desempenhar, ela
justamente nao |Ihe seja dada.” (LACAN, 1999, p. 376)

Ja o obsessivo é sobre determinado pelo culpa. Ele sente que seu desejo

engolfou o outro, por isso se nega como sujeito para satisfazer o outro.

O histérico é o sujeito da relagdo que demandara muito e o obsessivo
tentara satisfazer o desejo do outro o tempo todo para ndo se aproximar do seu
préprio desejo. Podemos dizer que esse seria um casal ideal, pois pela visdo da
psicandlise, para que casais deem certo € necessario que tenham neurose
complementar, assim passardo a eternidade tentando defender-se do proprio

desejo em harmonia.
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CAPITULO Il

A Musica

“Ela esta colocada completamente fora das outras artes. Ja nao
podemos encontrar nela a copia, a reprodugéo da ideias do ser tal
como ele se manifesta no mundo; e, por outro lado, € uma arte tao
elevada e tdo admiravel, tdo propria para comover 0S nOSSOS
sentimentos mais intimos, tdo profunda e inteiramente
compreendida, semelhante a uma lingua universal que nao é inferior

em clareza a prépria intuigao! (Schopenhauer, 2001, pg. 269)

A histéria da musica se confunde com a das sociedades humanas.
Atualmente n&do se conhece nenhuma civilizagao ou agrupamento que nao possua
manifestacdes musicais préprias, 0 que mostra que a musica tem papel importante

na cultura humana.

Ha evidéncias de que a musica é conhecida e praticada desde a pré-histéria,
por volta de 50.000 anos atras. Entretanto, ndo se pode dizer com exatidao o
momento em que os primitivos comegaram a criar com os sons. Acredita-se que a
partir da observagao dos sons da natureza o homem tenha sentido a necessidade
de organizar uma atividade que se baseasse na organizagao de sons. Ao que
parece, 0 homem das cavernas dava a sua musica um sentido religioso, ofertando-

a como um presente aos deuses e usando-a para celebrar conquistas diarias.

Por muito tempo as formas instrumentais permaneceram subdesenvolvidas.
Predominava a musica vocal. Foram os gregos que estabeleceram as bases para a
cultura musical do Ocidente. A prépria palavra musica nasceu na Grécia, onde
"Mousiké" significa "A Arte das Musas", abrangendo também a poesia e a danga. O

ritmo era o denominador comum das trés artes, fundindo-as numa soé.



39

Na idade média a musica se concentrava nos grandes centros religiosos,
pois por meio dos cantos as pessoas exteriorizavam nao somente sensagdes, mas

sentimentos de integragao religiosa.

Ao longo dos séculos e sob a influéncia de novas maneiras de cantar, a
musica foi evoluindo, saindo dos mosteiros, se fundindo com as cangdes populares
e dando origem a novas formas de musica, que fizeram com que os musicos
saissem do anonimato e comegassem a desenvolver técnicas refinadas reforgando
assim, a musica que nao tinha apenas a intencéo de se conectar como sentimento
divino, mas também expressando os sentimentos humanos, os desejos e anseios

das pessoas.

Com o aumento consideravel dos teatros de épera e dos concertos publicos,
a musica se disseminou e atingiu enorme extensdo, devido aos meios de

comunicagao e, nos periodos menos desenvolvidos, por meio de transmissao oral.

A criagao, a performance, o significado e até mesmo a definicdo de musica
variam de acordo com a cultura e o contexto social. O conceito mais unanime sobre
musica é que ela € a arte de organizar sensivel e logicamente uma combinagao
coerente de sons e siléncios. Muitos foram os pensadores que escreveram sobre

musica, cada um com uma visao particular.

Aristoteles, por exemplo, afirmou que a musica tinha uma posi¢cao especial
entre as artes por ndo imitar aspectos externos dos objetos, mas seu carater. Essa
visdo se aproxima da de Jean-Jaques Rousseau. Para ele, uma lingua que so
possuisse articulacbes e vozes sO seria capaz de transmitir ideias, sendo

necessario a melodia, o ritmo e os sonos para transmitir sentimentos.

Para Rousseau (1712 — 1778) a musica exprime diretamente as paixdes
sem passar pela mediagcao dos conceitos: “Os sons, na melodia, ndo agem em nds

apenas como sons, mas como sinais de nossas afei¢cdes, de nossos sentimentos.
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Desse modo despertam em nds os movimentos que exprimem e cuja imagem
neles reconhecemos” (ROUSSEAU, 1978).

Schopenhauer (1788 — 1860), por sua vez, coloca que outras formas de arte
sdo objetivagdes apenas indiretas da vontade, enquanto que a musica € a copia da

propria vontade.

“A musica, com efeito, € uma objetividade, uma coépia tdo imediata
de toda a vontade com o mundo o €, como o sao as proprias ideias
cujo fendbmeno multiplo constitui o mundo dos objetos individuais.
Ela ndo é, portanto, como as outras artes, uma reprodugdo das
ideias, mas uma reprodugéo da vontade como as proprias ideias. E
por isso que a influencia da musica é mais poderosa e mais
penetrante que a das outras artes: estas exprimem apenas a
sombra, enquanto que ela fala do ser”

(SCHOPENHAUER, 2001. Pg 271)

Diante disso tudo, pode-se dizer que existe uma dificuldade em se
conceituar a musica, porém é facil perceber que os autores colocam que aspectos
musicais estio relacionados com forcas motivadoras irracionais ou emocionais, ou

seja, relacionados com a parte do aparelho psiquico que Freud chamou de Id.

Aproveitando o gancho psicanalitico, € importante mencionar que € provavel
que desde a vida intrauterina o ser humano ja seja exposto aos primeiros sinais
sonoros, ou até musicais emitidos pela mae a partir de dado periodo de sua
formagdo. Portanto, a manifestagdo sonora aparece antes mesmo da organizagao
da linguagem. Poderia-se dizer que a musica se apresenta antes da manifestacao
da fala. Segundo Roland Barthes (1915 — 1980) em seu livro ‘O Obvio e o Obtuso’
(2009), “A escuta € este jogo da apanhada dos significantes pelo qual o infans se

torna ser falante”.

Essa € uma analise interessante uma vez que a primeira pulsdo que se

desenvolve no individuo € a puls&o invocante (som). Voz, som e siléncio, além de



41

serem variagbes disso que Lacan intitulou pulsdo invocante, a primeira a ser

destacada e isolada enquanto pulsao., também é a formacao da musica.

Considerando o conceito de musica apresentado, vé-se uma conexdo com
um ponto que foi mencionado no capitulo anterior, a sublimacao. A sublimacéao é a
transformacao do desejo, no caso abordado no capitulo anterior, 0 amor, em outra

coisa, no caso, a arte.

Essa converséo do desejo é possivel porque a sublimagéao dribla o recalque,
mas para isso precisa mudar o objeto e/ou fim da pulsdo. Sublimar é criar signos
que trardo outro tipo de satisfacdo. Entretanto, € importante pontuar que essa
satisfagdo s6 ocorre no caso de producéao artistica, ndo sendo possivel alcanga-la
por meio da simples contemplagao de arte, pois nesse ultimo caso ndo se produz

nada.

3.1. A musica como linguagem

Como exposto anteriormente, a musica é o fazer do tempo, organizando de
forma logica e sensivel de sons e siléncios. Essa musica pode ser apenas
instrumental ou ainda levar voz. Essa ultima entra em uma categoria chamada

cancéo. E essa a categoria que se analisara nesse trabalho.

Recentes estudos mostram que a musica se desprende da linguagem verbal
e pode ser vista como uma linguagem autdnoma, ndo verbal. De acordo com Lucia
Santaella (1944 - ), a cangédo é uma linguagem hibrida classificada como sonoro-

verbal (oral).

“A fala que se engendra em musica ou a musica engendrando-se na
fala. Inseparavel da letra, o som limita-se a acompanhar o potencial
sonoro da fala: suas duragdes, articulagbes, entonagdes e ritmos.

Os papéis desempenhados pela letra e pelo som, sua interrelagoes,
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variam enormemente, desde o nivel em que o som simplesmente
cumpre o papel de mero acompanhante da letra até o nivel em que
a letra ndo passa de subsidio ou trampolim para a exploragao
timbristica da voz como instrumento.

(SANTAELLA, 2001)

Para Ernst F. Schurmann, a linguagem musical teve inicio na polifonia
renascentista, técnica de composi¢cao onde duas ou mais vozes se desenvolvem
preservando um carater melodico e ritmico individualizado,

e evoluiu até ser considerada ndo apenas uma linguagem como também um modo

de comunicacgao, que aconteceu por volta da primeira metade do século XVIII.

A partir do momento que se pode considerar a musica como uma linguagem,
ainda resta descobrir sob qual prisma se deve analisa-la. Em ‘O Obvio e O Obtuso’
(2009), de Roland Barthes, ha um trecho em que ele expde a visdo de Emile

Beneviste (1902 — 1976), linguista, sobre o assunto

“Num texto célebre (...), Beneviste opde dois regimes de
significagao: o semiotico, ordem dos signos articulados de que cada
um tem um sentido (tal como a linguagem natural) e o semantico,
ordem de um discurso de que nenhuma unidade é em si
significante, embora o conjunto seja dotado de significancia. A
musica, diz Beneviste, pertence ao semantico (e ndo ao semiético),
ja que sons ndo sao signos (nenhum som em si tem sentido);
portanto, diz ainda Beneviste, a musica é uma lingua que tem uma
sintaxe, mas ndo uma semidtica.”

(E. Beneviste Apud Roland Barthes, 2009)

Apesar desse ponto de vista de Beneviste, o ponto alto do estudo de musica
como linguagem de fato aconteceu sob o estruturalismo linguistico, porém apenas
quando esse pensamento se expandiu para semiose. Isso porque a musica nao é
um discurso verbal, nem uma lingua, nem uma linguagem no sentido da linguistica,

mas € um sistema signico. Segundo o mesmo Beneviste, “a lingua, (...) € 0 unico
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sistema semidtico capaz de interpretar outro sistema semiético” (E. Beneviste Apud
Roland Barthes, 2009).

Como visto anteriormente, a canc¢ao é uma linguagem hibrida, que se utiliza
da voz, instrumentos musicais e outros artificios, para expressar algo a alguém. A
partir disso foi possivel perceber que as formas de comunicagdo humanas nao se
restringem apenas a linguagem verbal, oral ou escrita, mas também abrangem
todos os tipos de sinais e signos tornando possiveis a comunicagéo e a cultura.
Aqui entra a semidtica, ciéncia que estuda toda e qualquer forma de linguagem,
isso é, “todo e qualquer fenbmeno de produgdo de significacdo e de sentido”.
(SANTAELLA, 1983)

3.2. A Semiodtica da Musica

Semidtica tem sua etmologia no grego semeion, que quer dizer “signo”. Ela
€ a ciéncia de todos os signos. O termo semiologia ficou ligado a tradigao semidtica
fundada no quadro da linguistica de Ferdinand Saussure sendo continuada e
enriquecida por outros semioticistas até o légico Charles Sanders Peirce (1839 —

1914) e outros depois dele.

Mais abrangente que a linguistica, que estuda apenas os signos linguisticos
verbais, a semibtica tem por objeto toda e qualquer forma de linguagem, todo
fendmeno de produgéo de significado e de sentido. Enfim, todo e qualquer sistema

signico.

Mas afinal, o que é signo? Varios tedricos trabalharam com o conceito de
signo, desde Platao até Peirce, entre outros. A nogédo de signo mudou de um para
o outro, sendo as vezes uma estrutura diatica, as vezes triadica. Sera aprofundado

apenas o signo triadico de Peirce neste trabalho.
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Para poder explicar o que é signo, € importante passar brevemente uma
visdo geral da semidtica Peirciana. Peirce criou um sistema filosofico, onde a
Semidtica € uma parte dele. Assim sendo, o signo “sé se toma explicavel e
definivel em fungéo desse conjunto.” (SANTAELLA, 1983)

De acordo com a autora, sado trés as principais divisbes do pensamento

filosofico peirceano:
I— Fenomenologia
[l — Ciéncias Normaticas
1 — Estética
2 — Etica
3 — Semidtica ou Logica
3.1 — Gramatica pura
3.2 — Ldgica Critica
3.3. — Retdrica pura
[l —Metafisica

A Fenomenologia de Peirce é bastante semelhante a fenomenologia de
Hegel apresentada anteriormente nesse trabalho. Entretanto, o l6gico s6 se deu
conta da similaridade entre suas categorias e os estagios da filosofia hegeliana ao

final de seu trabalho.

Na filosofia de Peirce, a fenomenologia é uma ciéncia observativa de ldgica
triadica. Ela observa os fendmenos e os classifica categorizando suas
caracteristicas. Ainda de acordo com Santaella (1983), “devem nascer dai as

categorias universais de toda e qualquer experiéncia e pensamento”.

Sao trés as categorias universais da fenomenologia de Peirce:
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* Primeiridade: Categoria referente a qualidade pura, possibilidade,
sentimento, impressdo, antes que qualquer coisa se concretize. E
espontaneo, fragil e fugidio. “Da a experiéncia sua qualidade distintiva, seu
frescor, originalidade irrepetivel e liberdade”. (SANTAELLA, 1983) E um

estado de suspensao, quando se tem consciéncia ja é secundidade.

« Secundidade: E o campo da existéncia, fato, matéria, consciéncia. E onde
se encontram as oposicdes: acdo/reacdo, choque, conflito, alteridade. E o

real na psicanalise.

* Terceiridade: Corresponde a lei, tempo, generalidade, pensamento,

interpretacao, signo.

Apesar das trés categorias apresentadas serem onipresentes, em algumas

situacdes uma delas fica mais evidente.

Agora que as categorias universais foram apresentadas e ja foi possivel
identificar onde se classifica o signo, podemos voltar mais especificamente a ele. O

signo em si faz parte de uma estrutura ternaria: objeto, signo e interpretante.

“Um signo intenta representar, em parte pelo menos, um objeto que
é, portanto, num certo sentido, a causa ou determinante do signo,
mesmo se 0 signo representar seu objeto falsamente. Mas dizer que
ele representa seu objeto implica que ele afete uma mente, de tal
modo que, de certa maneira, determine naquela mente algo que é
mediatamente devido ao objeto. Essa determinagédo da qual a causa
imediata ou determinante é o signo, e da qual a causa mediata é o

objeto, pode ser chamada o Interpretante”.

(SANTAELLA, 1983)

Peirce continuou seu trabalho de categorizagado dentro da semidtica, sempre
de forma triddica e fazendo cruzamentos entre os pontos estruturais do signo (e
suas categorias, que nao serao aprofundadas nesse trabalho) e chegou a uma

possibilidade l6gica de 59.049 tipos de signos, porém nao teve tempo de explorar
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Serdo expostos, todavia, os trés cruzamentos mais gerais que foram

explorados dedicadamente por Peirce:

Signo em relagao | Signo em relagdo | Signo em relagao

em si mesmo ao objeto ao interpretante
Primeiridade Quali-signo icone Rema
Secundidade Sin-signo indice Dicente
Terceiridade Legi-signo Simbolo Argumento

Todas as obras de arte sdo icdnicas por natureza, uma vez que que a

musica é considerada uma obra de arte, entende-se que musica € um signo

iconico.

Entretanto, como colocado anteriormente, a teoria semidtica de Pierce

considera tudo signo. Por esse motivo, tem uma visao bastante ampla e com alto

grau de generalidade. Assim sendo, sua aplicagdo a musica pede a elaboragéo de

uma teoria intermediaria, que se utilize da estrutura e raciocinio semiético, porém

fazendo uma traducado de como eles seriam aplicados a musica.

José Luiz Martinez propde uma semidtica musical que segue a ideia acima.

“A posicdo defendida aqui € a de que os trés campos de
investigacao musical cobrem todos os apectos da musicologia em
sua concepgdo mais ampla. Nao se trata de substituir uma ciéncia
pela outra, mas de definir as relagdes epistemologicas de
dependéncia de principios gerais, por um lado, e da analise de
questdes da matéria musical efetiva por outro. A semidtica da
musica €&, portanto, uma ciéncia que oferece uma visdo estrutural

flexivel e ferramentas tedricas adequadas ao estudo de questdes de
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significagdo musical nas diversas disciplinas musicais de um grau
de especializagdo maior, tais como o estudo dos sistemas musicais
(modalismo, tonalismo, serialismo, aleatorismo, musica eltro-
acustica, etc) e suas técnicas (contraponto, harmonia, sintese).”
(MARTINEZ, 1999)

Sao trés campos de estudo interrelacionaveis, como no modelo semiético

geral, propostas por ele:

1. Semiodtica musical intrinseca: Estudo das condigbes gerais dos signos
musicais, suas qualidades e propriedades, suas ocorréncias e as estruturas
que determinam sua efetuagdo. Pode-se fazer a analogia de ser o signo em

relagao a si mesmo, segunda coluna da tabela.

2. Referéncia musical: Estudo das condi¢cdes de referéncia dos signos
musicais em relacdo aos seus objetos, isto é, a natureza dos objetos
representados em musica e por quais meios musicais se realiza essa
referéncia. Esse campo pode ser relacionado com o signo em relagdo ao

objeto, apresentado na tabela acima.

3. Interpretacdo musical: Estudo das condicbes efetivas da semiose
musical. A cognigdo dos signos musicais. Essa ultima vertente pode ser

comparada a ultima coluna da tabela, signo em relagao ao interpretante.

Para conseguir uma analise mais completa, seria necessario compor o outro
eixo da tabela, das categorias da fenomenologia adaptadas para a semidtica da

musica.

* Primeiridade: Pura qualidade da musica, estética. Sem pensamento,
apenas sensacao imediata sem qualquer ruptura ou reacido por parte do

sujeito.
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« Secundidade: E nessa esfera que se tem a consciéncia, a reacéo a musica.

O gosto ou nado gosto, sensagbes boas ou ruins, agradaveis ou

desagradaveis.

* Terceiridade: Como essa dimensao é onde se encontra o signo, na musica

a terceiridade surge quando ha uma significagdo. Isso €, quando em contato

com a musica é atribuido algum significado, aconteceu a mediagéo.

Apesar da proposta de Martinez de uma semidtica intermediaria para a analise

da musica, o nosso objeto de estudo final, “Detalhes” de Roberto Carlos, necessita

de outra metodologia para ser analisada. Isso porque o objeto de estudo nao tem

apenas a parte musical, mas também a sua letra, o que a caracteriza como uma

cancgao.

“Componente melédico e componente linguistico ou, sumariamente,
melodia e letra, responsaveis por um sentido homogéneo, exibem,
entretanto, sintaxes proprias, a primeira assegurando a presenga
fisica da matéria sonora e a segunda encarregando-se, sobretudo,
do conteudo abstrato.” (TATIT, 2007. Pg 256)

Para esse estudo sera utilizada a ferramenta de analise da cancao

desenvolvida por Luiz Tatit (1951 - ) e apresentada no livro ‘Semiédtica da Cangéao’

(2007). O objetivo dessa metodologia é entender as relagdes existentes entre ‘letra’

e ‘melodia’, pois s6 dessa maneira sera possivel compreender a construcdo de

sentido da cangao.

“A letra da cang¢ado, como se sabe, pertence a uma esfera de valores
muito particular, altamente comprometida com a melodia e todo o
aparato musical circundante, de tal modo que sua avaliagéo a luz de
critérios unicamente poéticos redunda, quase sempre, em
julgamento desastroso.”

(TATIT, 2007. Pg 273).

Isto posto, a letra da musica sera analisada de forma textual, focada em seu

conteudo: qual a histéria que estd sendo contada, quais sdo os sentimentos
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expressos, as mensagens, o que estd sendo comunicado e também pela a

estrutura da letra e como ela é cantada.

O material sonoro componente da musica é tradicionalmente dividido em:

Melodia: sucessao de alturas ao longo do tempo em sequencia linear com
identidade prépria. E a voz principal musica e intrinsecamente ligada a
duracao e intensidade, encontrando seu apoio musical no ritmo e também
na harmonia. Ela pode seguir estruturas definidas como escalas e
tonalidades, que determinam sua tensao e repouso em torno de um centro

tonal.

Harmonia: é a execugao simultdnea de diferentes frequéncias. Trabalha
com as sonoridades resultantes da sobreposicdo de diferentes notas. E
possivel pensar na harmonia como a sobreposi¢cdo de varias camadas de

melodias.

* Ritmo: é o elemento de organizagédo. Relacionado diretamente com o
tempo, age em funcdo da duracédo do som e sua intensidade. Segundo
TATIT (2007),

“O ritmo, na qualidade de algo que precisa ser mantido para
assegurar a coesdo do sentido, desempenha um papel conservador
no interior do percurso sintagméatico. Ao instaurar a lei entre os
elementos melddicos, o tempo ritmico neutraliza, até certo ponto, a
inexorabilidade do tempo cronolégico, fazendo coexistir impressdes

de simultaneidade ao lado de impressdes de sucessividade.”

Na metodologia elaborada pelo musico, é proposto um método de

espacializacdo da melodia para se obter uma visdo unica de letra e melodia. Nela,

a melodia é dividida em linhas dos semitons e em cima desse quadro imputa-se a

letra em silabas como € entoada. A partir dessa diagramacgao se analisam todos os

componentes da musica.
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CAPITULO IV

Analise de caso: o amor na cangao “Detalhes” de Roberto Carlos

“No lied a unica forga reativa é a auséncia irremediavel do ser
amado: luto com uma imagem que € ao mesmo tempo a imagem do
outro, desejada, perdida, e a minha propria imagem, desejosa,
abandonada. Todo lied é secretamente um objeto de dedicatéria:
dedico aquilo que canto, aquilo que escuto; ha uma dicgao do canto
romantico, uma dire¢do articulada, uma espécie de declaragao
surda.”

Roland Barthes, O Obvio e o Obtuso (2009)

Nesse capitulo sera feita a analise da cancdo “Detalhes” com base nos

conteudos tedricos apresentados anteriormente.

O tema de analise é uma cancio escrita por Roberto Carlos e Erasmo
Carlos que foi lancada em 1971. A musica foi carro-chefe do album homdnimo de
Roberto Carlos e fez bastante sucesso. Por conta disso, existem muitas versdes
dessa cancao hoje, porém a escolhida para essa analise € a propria versao de

langamento, do album “Roberto Carlos” de 1971.

E uma cancdo romantica que fala de um caso de amor encerrado, assim
sendo, trata-se do amor dde Eros, onde o eu lirico da cangdo (sujeito), se mostra
um tanto inconformado com o fim da relagcéo e diz a sua amada (objeto) que ela
jamais conseguira esquecé-lo independente do que acontecer e de quanto tempo

passar.

De acordo com a metodologia de Tatit, a ordem de anadlise da letra e da
musica é indiferente, pois o sentido da cancéo se da justamente na interagao entre

ambos. Neste trabalho a primeira a ser analisada sera a letra.



4.1 Analise da letra

DETALHES

Nao adianta nem tentar
Me esquecer
Durante muito tempo em sua vida

Eu vou viver

Detalhes tdo pequenos de nds dois
Sao coisas muito grandes pra esquecer
E a toda hora vao estar presentes

Vocé vai ver

Se um outro cabeludo aparecer na sua rua
E isto Ihe trouxer saudades minhas

A culpa é sua

O ronco barulhento do seu carro
A velha calca desbotada ou coisa assim
Imediatamente vocé vai

Lembrar de mim

Eu sei que um outro deve estar falando
Ao seu ouvido

Palavras de amor como eu falei

Mas eu duvido

Duvido que ele tenha tanto amor

E até os erros do meu portugués ruim
E nessa hora vocé vai

Lembrar de mim
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A noite envolvida no siléncio do seu quarto
Antes de dormir vocé procura

O meu retrato

Mas da moldura n&o sou eu quem |he sorri
Mas vocé vé o0 meu sorriso mesmo assim
E tudo isso vai fazer vocé

Lembrar de mim

Se alguém tocar seu corpo como eu
Nao diga nada
Nao va dizer meu nome sem querer

A pessoa errada

Pensando ter amor nesse momento
Desesperada vocé tenta até o fim
E até nesse momento vocé vai

Lembrar de mim

Eu sei que esses detalhes

Vao sumir na longa estrada

Do tempo que transforma

Todo amor em quase nada

Mas "quase" também é mais um detalhe
Um grande amor n&o vai morrer assim
Por isso de vez em quando vocé vai

Vai lembrar de mim

Nao adianta nem tentar

Me esquecer

Durante muito tempo em sua vida
Eu vou viver

N3ao, ndo adianta nem tentar
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Me esquecer...

O primeiro aspecto que podemos observar nessa letra € que sujeito (eu lirico
da cancado) e objeto (amada) estdo separados. Também deixa a entender que
quem procurou esse distanciamento foi o objeto (“e isto lhe trouxer saudades

minhas / A culpa é sua”). Isso faz com que essa letra seja considerada passional:

“‘Na série passional, assim chamada por alimentar uma relagéo de
distancia entre sujeito e objeto (...) Esses tragos de abertura no
plano da expressédo ressoam “distancias” ou disjungdes parciais
apresentadas na letra, onde o sentimento de falta (retratado por
saudade, soliddo, mistério ou desentendimento) convive em tensao
com o desejo e a esperanga do reencontro.” (TATIT, Semidtica da
Cancgao — Pg 47/48)

Tendo o sujeito passado por uma ruptura, o término de seu relacionamento,
o fim de seu suposto estado de completude, pode-se supor que ele esteja
passando pelo processo de luto, entretanto, o processo ainda néo esta completo,

pois sua libido ainda esta presa no outro.

Considerando as fases do luto que vimos anteriormente, esse sujeito eu-
lirico da cangao provavelmente esta na segunda fase do processo, a de anseio e
busca do objeto, pois ja tem consciéncia que o objeto ndo esta mais |a, ndo nega o
que aconteceu, entretanto cria uma fantasia que a amada, embora o tenha
deixado, ainda pensa e sofre por ele, como exposto nos versos “Mas da moldura
nao sou eu quem lhe sorri / Mas vocé vé o meu sorriso mesmo assim / Nao va

dizer meu nome sem querer / A pessoa errada”

Na letra nada indica que sujeito e objeto ainda tém contato. Tudo leva a
pensar que todas as situagdes que ele descreve na musica que a fardo lembrar
dele, como nos versos “O ronco barulhento do seu carro / A velha cal¢a desbotada

ou coisa assim / Eu sei que um outro deve estar falando Ao seu ouvido / Antes de
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dormir vocé procura / O meu retrato”, sdo na verdade, frutos da imaginagao dele.
Sao fantasias que representam o desejo dele de ela ainda gostar dele, de ambos

ainda ficarem em completude.

Préximo ao final da letra, ele admite que o tempo (cronolégico) transforma
as coisas e elas podem vir a acabar, expresso no verso “Eu sei que esses detalhes
/ Vao sumir na longa estrada / Do tempo que transforma / Todo amor em quase
nada”, porém, quando se da conta disso, logo volta atras dizendo que esse “quase”
também um detalhe, uma coisa sem importancia, pois um amor como o que eles
tiveram (que para a amada, teoricamente ja acabou), ndo pode morrer e por isso,
ela lembrara dele a vida toda. Ele cria a fantasia de estar na vida dela para sempre,
fazendo pensar se ele buscara eternamente essa completude que acredita ter
vivido. Com base nesses versos pode-se perceber um traco obsessivo, de

repeticao.

Por outro lado, sdo tantas as situagbes que ele imagina, que faz parecer que
se cria uma realidade paralela, em que tem certeza que a amada ainda pensa nele
e 0 quer, abrindo a possibilidade de interpretarmos isso como um trago psicaético.
Outra possibilidade € que ele esteja apenas devaneando, sonhando acordado com

0 que deseja do sentimento da amada em relagao a ele.

A repeticdo tematica da musica — situagdes imaginadas pelo sujeito em que
a amada ainda o quer e que tudo a fara lembrar dele — transparece novamente um

traco neurdtico obsessivo.

Voltando a metodologia de analise da cangao, no plano de expressao da
letra um ponto relevante na dessa construgao s&o as rimas interpoladas, como no

trecho abaixo:

A noite envolvida no siléncio do seu quarto
Antes de dormir vocé procura

O meu retrato
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Mas da moldura n&o sou eu quem |he sorri
Mas vocé vé o meu sorriso mesmo assim
E tudo isso vai fazer vocé

Lembrar de mim

Se alguém tocar seu corpo como eu
Nao diga nada
Nao va dizer meu nome sem querer

A pessoa errada

Pensando ter amor nesse momento
Desesperada vocé tenta até o fim
E até nesse momento vocé vai

Lembrar de mim

As rimas sao consideradas um mecanismo de desaceleragao, traco
caracteristico das cangdes passionais. A recorréncia de uma mesma sonoridade a
intervalos regulares provoca a percepgao de um ritmo, que nesse caso é ciclico. A
letra inteira € composta de rimas interpoladas, colaborando para a percep¢ao de

compulsividade, reforcando o trago obsessivo.

Outro ponto interessante dessa cancdo € que ela ndo tem refrdo, que
segundo Luiz Tatit (2007), “A fungdo da tematizagcdo (ou do refrdo) é negar o
desvio de rota e reimplantar o progresso melédico em diregdo a sua meta.”,

como veremos na analise da musica.

Essa cancéo é ciclica, tendo uma unica estrutura melédica e harménica que
€ repetida em todas as estrofes da letra, outro ponto que remete a um possivel

traco obsessivo.
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4.2 Analise da musica

Qualquer que seja o método de analise, o material sonoro a ser usado pela
musica é tradicionalmente dividido de acordo com trés elementos organizacionais
como mencionado anteriormente: melodia, harmonia e ritmo. E a partir desses
elementos que analisaremos o componente musical do objeto de estudo.

Iniciaremos a analise a partir da harmonia.

4.2.1. A Harmonia
DETALHES
(intro) A A7M A A7M A#°

Bm7 E7
Nao adianta nem tentar
A ATM A A7TM A#°
me esquecer
Bm7 E7
durante muito, muito tempo em sua vida,
A ATM A A7TM A#°
eu vou viver.
Bm7 E7
Detalhes tdo pequenos de nés dois
AAM A A7TM  A#°
sdo coisas muito grandes pra esquecer
Bm7 G
e a toda hora vao estar presentes,
E E7
vocé vai ver.

Bm7 E7

Se um outro cabeludo aparecer
A ATM A A7M A#°

na sua rua
Bm7 E7

e isto lhe trouxer saudades minhas,
A ATM A A7TM A#°

a culpa é sua.



Bm7 E7
O ronco barulhento do seu carro
A A7M A A7TM A#°
A velha calca, desbotada ou coisa assim
Bm7 G E E7
Imediatamente vocé vai lembrar de mim.

Bm7 E7
Eu sei que um outro deve estar falando
A ATM A A7TM A#°
ao seu ouvido
Bm7 E7
Palavras de amor como eu falei,
A ATM A A7TM A#°
mas eu duvido.
Bm7 E7
Duvido que ele tenha tanto amor
A A7TM A A7TM A#°
e até os erros do meu portugués ruim
Bm7 G E E7
E nessa hora vocé vai, lembrar de mim.

Bm7 E7

E a noite, envolvida no siléncio
A ATM A A7TM A#°

do seu quarto

Bm7 E7

Antes de dormir vocé procura
A ATM A  A7TM A#°

0 meu retrato

Bm7 E7

mas da moldura ndo sou eu quem lhe sorri
A A7TM A A7TM A#°

Mas vocé vé o meu sorriso mesmo assim
Bm7 G E E7

e tudo isto vai fazer vocé lembrar de mim.

Bm7 E7

Se alguém tocar seu corpo como eu
A ATM A  A7TM A#°

nao diga nada.
Bm7 E7

Nao va dizer meu nome, sem querer

57



A ATM A A7TM A#°
a pessoa errada.
Bm7 E7
Pensando ter amor nesse momento
A A7M A A7M A#°
desesperada vocé tenta até o fim
Bm7 G

e até nesse momento, vocé vai
E E7

lembrar de mim.

Bm7 E7

Eu sei que esses detalhes vao sumir
A ATM A A7TM A#°

na longa estrada
Bm7 E7

do tempo que transforma todo amor
A ATM A A7TM A#°

em quase nada.

Bm7 E7
Mas quase também é mais um detalhe
A A7TM A A7M A#°

um grande amor nao vai morrer assim

Bm7 G
por isso é que de vez em quando vocé vai
E E7

lembrar de mim.

Bm7 E7
N&o adianta nem tentar
AATMA A7M A#° Bm7 E7 A
me esquecer...

O tom da musica é A Maior, portanto o Campo Harménico é:
* A Maior em Triades (tbnica, tergca e quinta):
() A (13)
() Bm (si menor)
(y  C#m (do sustenido menor)
(IV) D (ré)
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(V)  E (mi)
(VI)  F#m (fa sustenido menor)

(VII)  G#m (sol sustenido menor)

* A Maior em Tétrades (tbnica, terga, quinta e sétima):
(N A7M (Ia com sétima maior)
() ~ Bm7 (si menor com sétima)
(ly  C#m7 (do6 sustenido menor com sétima)
(IV) D7M (ré com sétima maior)
(V) E7 (mi com sétima)
(VI) F#m7 (fa sustenido menor com sétima)

(VII)  G#mT7 (sol sustenido menor com sétima)

E importante pontuar que o campo harménico pode ser trabalhado em triades e

tétrades. No caso da cancao “Detalhes” foram utilizadas ambas as divisdes.

Dentro do Campo Harménico, cada Grau (I — Il — Il - IV =V — VI — VII) exerce
uma Funcado Harmonica. As principais sio:

e Tonica (I — Aou A7TM)

e Subdominante (IV — D ou D7M)

* Dominante (V — E7).

Os Graus restantes (Il — Il — VI — VII) também exercem fungdes, porém mais

fracas. Segue relagdo completa:

| — Ténica

Il — Subdominante Fraca
[Il = Ténica Fraca

IV — Subdominante

V — Dominante

VI — Ténica Fraca
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VIl — Dominante Fraca

A Toénica da a sensacao de relaxamento. J& a Dominante € a nota que
promove a tensdo para o relaxamento (muito comum em finais de estrofes /
versos). E por ultimo, a Subdominante é a preparagao para tensdo (a Dominante).

A estrutura do campo harmdnico de La maior fica assim:

Subdominante (D7)
Dominante (E7)
Ténica (A).

No caso de "Detalhes" ha uma variacdo dessa estrutura. O compositor optou
por substituir a Subdominante D7, pela Subdominante Fraca Bm7. Portanto em

"Detalhes" o campo harménico ficou dividido assim:

Subdominante Fraca (Bm7) (Prepara)
Dominante (E7) (Tensiona)
Ténica (A) (Relaxa)

Outro ponto importante € em relacdo ao uso da tébnica como sensacao de
relaxamento. Em "Detalhes" o relaxamento nunca é pleno, pois sempre € seguido
por uma tétrade (acordes com sétimo grau), geralmente utilizadas para deixar uma

sensagao de inacabado, sem finalizagdo, como se ficasse "algo no ar".

E interessante também dizer que o uso das sétimas foram escolha do autor,
pois sua utilizagdo ndo € obrigatdéria harmonicamente. Pode-se inferir que o
compositor quis criar a sensagao de estranhamento, buscando o ndo fechamento,
encerramento, da cancéo reforcando a continuidade sem intencdo de colocar o

ponto final na histdria.

Em um dado momento ele usa o G, que nao faz parte do Campo Harmébnico

Maior de A. Nesta parte é possivel perceber que muda bastante o andamento,
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feeling da musica. Tanto que € usado bem pouco. Podemos entender este acorde
como se fosse um empréstimo de outro Campo Harménico para tensionar de forma
diferente, e depois relaxar no tom da Mdusica, que é o que acontece. Aqui se pode
imaginar que seu sentimento de dor, por conta da perda do objeto, é tdo grande,

que ele busca a tensdao em uma nota de outro campo harménico.

Resumindo, embora a musica tenha sido construida em tom maior, que é
geralmente aberto, feliz, pra frente, ela € harmdnicamente bastante melancolica,
fazendo-se notar nos tons menores e sétimas. Além disso, por ter uma harmonia
simples, porém ciclica a musica toda, pode-se pensar num trago obsessivo. Por
fim, as sétimas utilizadas nas terminagdes da melodia reforcam o estranhamento

da cancéao, que ndo € apenas uma cangao triste, pois sempre deixam “algo no ar”.

4.2.2 A Melodia

A melodia de “Detalhes” é muito mais falada do que feita por notas
sequenciais. Apesar disso, a musica é pouco cantada, o cantor fala a letra. E como
se estivesse desabafando com alguém, ou até, escrevendo uma carta para o objeto
perdido (amada). E clara também a tristeza que existe nessa fala, ndo s6 pelo

conteudo da letra, mas pela entonagao.

Como colocado anteriormente, Tatit propde um método de espacializagao da
melodia em conjunto a letra que tem por objetivo facilitar a visualizagéo e a analise
da cancdo. O método foi aplicado a “Detalhes” considerando cada linha

corresponde ao intervalo de um semitom.



62

es-

que-

an-

nem tar

di-

ta

ten- me

cer

vou

Vi-

ran-

mui-

tem-

su- vida

du-

te

to

poem a eu

ver
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ta- tao

que-

de

dois

Ihes

pe-

nos

noés

de-

coi- mui-

gran-

pra es-

cer

sas

to

des

que-
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to- ho- vao tar

da ra es- pre-

sentes ce

e VO vai

a ver

Esse diagrama foi feito apenas para a primeira e segunda estrofes, pois elas
formam um conjunto melédico. Esse conjunto serd o mesmo para os préximos
pares de estrofe, tornando a musica ciclica, repetindo a melodia e a mesma
estrutura de letra. E possivel ver essa ciclicidade também no campo harménico,

remetendo novamente a um trago obsessivo.

Considerando a entrada da letra, o cantor inicia a cantar em um acorde
menor (Bm7), embora a introdugcdo da musica seja num acorde maior, 0 que néo é
comum. Pode-se pensar que ele quis deixar claro o sentimento desde a primeira
nota que acompanharia o conteudo triste da letra. Além disso, todas as
terminagbes da melodia sdo com acordes menores com sétima maior e/ ou

diminuto, reforgcando a sensacao de estranhamento e tristeza.

Considerando que “O programa melddico de uma cangéo define-se pela
busca dos valores emissivos — pelo restabelecimento dos elos que ligam sujeito e
objeto.” (TATIT, Semidtica da cangao, pg. 195) essa musica que tem construgao
ciclica e sem fim, pois termina com um fade repetindo “Nao, ndo adianta nem tentar

/ Me esquecer...” deixa transparecer que essa busca pelo reestabelecimento da
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unido entre sujeito e objeto talvez seja eterna. A busca pelo sentimento de

completude que o sujeito acredita ter vivido com seu objeto nao tera fim.

4.2.3. O ritmo

Trata-se de uma cangao romantica, que segue o estilo bolero, caracteristicamente

utilizado para musicas de cunho roméntico e com ritmo mais lento que tende a

privilegiar a duragao, a continuagao de um estado.

“A tendéncia basica da desaceleragao é a de eliminar as distancias,
e por consequéncia, 0os percursos que vinculam gradativamente o
sujeito ao objeto. (...) se a tendéncia basica é a desaceleragéo, cada
nota passa a ser ampliada em sua duracdo valorizando os
contornos melddicos do percurso sintagmatico e se
compatibilizando, assim, com letras que acusam um distanciamento
entre sujeito e objeto cuja tensdo é resolvida por algum tipo de

busca narrativa.” (TATIT, Semiética da cangéo — pg 95)

Pode-se dizer que o ritmo € bem marcado, porém sutil. Ndo € uma cancéao

com percussao forte. A cancéao trabalha apenas com uma bateria, porém o ritmo é

bastante marcado na melodia por conta da repeticéo.

Os instrumentos utilizados na musica também podem colaborar na analise,

pois segundo Roland Barthes (2009), “todo instrumento musical, do alaude ao

cravo, ao saxofone, implica uma ideologia”.

Os instrumentos utilizados na gravagao original séo:

* Violao
e Cello
* Violino

e Xilofone
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* Flauta transversal

* Piano

* Bateria

* Baixo

e QGuitarras
e Trompa

* Flugelhorn

O que se destaca de mais curioso nessa instrumentacao € o papel do xilofone e
da flauta transversal, pois além de aparecerem bastante, sdo bastante agudos.
Normalmente esses dois instrumentos sao utilizados para se remeter a sonhos,
fantasias nas musicas. A Walt Disney Pictures utiliza muito essa instrumentacao
em seus classicos desenhos animados, como A Bela Adormecida e Cinderela.

Esse ponto pode reforcar a visdo de sonho, devaneio apontada anteriormente.

Outro ponto que podemos extrair da instrumentacao é o efeito tremolo utilizado
nas guitarras ao fundo da mdusica. A utilizacdo desse efeito corrobora com o

sentimento de tristeza percebido em toda a musica.
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CONCLUSAO

Foi possivel perceber que apesar da semidtica pierciana ser a principal teoria de
analise dos signos e ser possivel, através de uma teoria intermediaria, fazer uma
analise completa da linguagem musical, ela ndo é a mais adequada para analise de
cancdes, que precisam ter letra e componente musical analisados de forma
conjunta para se compreender seu sentido.

A analise da cancdo mostra que o conteudo expresso na letra encontra respaldo na
musica, ambas construidas com a intencao de evidenciar a tristeza pelo qual o eu-
lirico esta passando com a ruptura do seu estado de completude imaginado.

Entretanto, percebe-se principalmente pela analise harmdnica e melddica que o
autor ndo apenas esta cantando sua tristeza. Ele deixa transparecer um pouco
mais do que a letra diz, dando a entender que esse relacionamento ainda nao
chegou ao fim, pois deixa sempre as termina¢des melddicas em aberto, causando
uma sensagao de estranhamento por sugerir que algo fica “no ar”.

Além de se perceber os pontos que ficam em aberto, ha na estrutura ciclica da
letra, da melodia e da harmonia uma sugestdo a repeticdo sem fim, ainda mais
considerando-se o final da musica, que de fato ndo tem um final demarcado. Pode-
se a partir disso inferir que essa cangao apresenta alguns tragos obsessivos.
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