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Resumo: Tomando como base 0 movimento musical minimalista, também denomina-
do como musica repetitiva, este trabalho tem como proposta elaborar um estudo
sobre a repeticdo e sua fungao para o sujeito nas perspectivas psicanaliticas freudiana
e lacaniana. Deste modo, nos deteremos na dimenséo estrutural e constitutiva rela-
cionada a repeti¢do, assim como seu lugar na criacéo e fruicdo artistica. Uma vez que
a repeticdo em psicanalise é associada aos conceitos de compulséo a repeticao,
pulséo de morte, ambos originais da teoria de Freud, e de real, encontrado em Lacan,
entendemos que a musica minimalista pode ser lida como uma maneira de, a partir
dos processos de repeticdo, buscar lidar simbolicamente pela linguagem musical
com aquilo que diz do limite da prépria linguagem.

Introducéo

A partir de uma reflexdo sobre 0 movimento da musica minimalista e
suas caracteristicas estilisticas, principalmente no que se refere a estrutura
repetitiva de padrdes, pretendemos neste espago pensar a questdo da repeti-
¢do na psicanalise freudiana e lacaniana e a funcéo desta para o sujeito, toma-
do por estas teorias como sujeito do inconsciente, da linguagem e do desejo.

A articulacdo entre a musica e a psicanalise € um campo ainda novo
que promete trazer muitos avangos para a teoria psicanalitica, em especial
no que concerne a constitui¢do do sujeito e, também, a criagdo e apreciacdo
artistica. Autores como Didier-Weill (1995, 1997), Alencar (1997), Miller
(2000), Safatle (2006), Viveés (2007), e Azevedo (2007), em trabalhos que
promovem um didlogo entre estas duas areas, tém mostrado que é possivel
construir uma trajetoria de estudo psicanalitico sobre a musica, seguindo
Freud e Lacan, apesar deste tema ndo ter surgido nas obras destes.
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Porém, desde sua criacdo, e mais explicitamente em Lacan, a psica-
nalise se interessa pela linguagem e pelo modo como o inconsciente surge a
partir dela tanto na fala daqueles que procuram a analise como também na
cultura e nas artes. A masica, ao ser entendida como uma linguagem auté-
noma da verbal e como arte que lida necessariamente com 0s sons musicais
e 0 tempo, nos ensina que ha modos de lidar com o indizivel e com o além
dos sentidos, ou seja, com aquilo que ndo esta subjugado a palavra e que se
encontra para além do campo simbolico. Deste modo, ela pode nos ajudar a
entender como 0 homem encontra meios de expressar aquilo que concerne
0 enigma de sua propria constituicdo, dando respostas a ele.

E nesse sentido que a psicanalise pode e procura se aproximar da musica e
sobre ela refletir, uma vez que, ao estuda-la a partir desta perspectiva o que busca-
mMos & escutar o que esta arte tem a nos dizer sobre o sujeito, sobre 0 humano.

O minimalismo namusica

O movimento da musica minimalista tem sua criacdo delimitada no con-
texto musical norte-americano da década de 1960. De uma maneira geral,
pode-se afirmar que esta escola musical surgiu juntamente com as idéias pre-
sentes no minimalismo nas artes plasticas, que, ao se opor ao expressionismo
abstrato, no qual se destaca o pintor Jackson Pollock, fundamentou uma arte
pautada por uma reducédo a elementos minimos quanto a cores e formas.

Do mesmo modo, esta proposta é sentida na musica. Diante do pano-
rama musical surgido apds a ruptura com o tonalismo no inicio do século XX
e com o surgimento de correntes como o atonalismo, o dedacofonismo e o
serialismo, liderados por compositores europeus como Stravinsky,
Schoenberg, e Webern, e seguidos por outros como Stockhausen e Boulez,
comeca a ser ouvida na musica uma resposta diferenciada a estas vanguar-
das. Todas estas sdo denominadas por Cervo (2005: 46) como expressionismo,
em decorréncia de sua estética “baseada num discurso essencialmente dra-
maético”, com o que também concorda Zamacois (1986: 172).

Baseando-se em Morgan, Cervo (2005: 45) evidencia que as duas
tendéncias predominantes na musica na década de 1950, o serialismo e a
indeterminacdo, passam a co-existir na década seguinte com outras novas
correntes, com destaque para o minimalismo. Sob efeito do movimento do
Modernismo nas artes e na cultura, ha neste momento uma forte inclinagédo
para o pluralismo e para a substituicdo de uma “cultura centralizada” para
uma “democracia de contraculturas”, o que “estimulou o ecletismo e novas
combinacdes estilisticas” no campo artistico (Ibid.).
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Compositores como Terry Riley, La Monte Young, Philip Glass e Steve
Reich surgem neste contexto com uma proposta nova que se afasta da
mausica serial, porém, sendo também herdeira do Modernismo. Isto na medi-
da em que seus pressupostos estéticos e composicionais representavam
uma ruptura e novidade a musica que até entdo era criada, ndo seguindo
parametros pré-existentes e ndo tendo mais os pressupostos de
hierarquizacgéo dos sons e centralidade do tonalismo.

Cervo (1999: 37-38) destaca que o termo minimalismo é dirigido em
especial a producdo dos compositores norte-americanos nas décadas de
1960 e 1970, que foram e ainda sdo uma grande influéncia estética para
compositores europeus, como Michael Nyman, Arvo Pért, Louis Andriessen,
e também norte-americanos, como John Adams. O autor (Op. cit.: 40) res-
salta que, a partir do final da década de 1970, o0 minimalismo passou a sofrer
alteracdes que abrangiam um dialogo com outras técnicas e estilos musi-
cais, 0 que pode ser chamado de pés-minimalismo (Op. cit.: 48-49). Nele,
ainda é sentida a estética minimalista, e seré a esta que nos referiremos ao
trabalhar aqui esta corrente musical, ou seja, uma estética na qual a repeti-
cdo tem importancia fundamental.

Outras caracteristicas do estilo minimalista, ressaltadas por Johnson
(apud Cervo, 2005: 57), sdo a estrutura formal continua, a textura ritmica
homogénea com cor brilhante, a paleta harmdnica simples, a auséncia de
linhas melddicas e a repeticdo de padrdes ritmicos.

E preciso destacar que n3o foi o minimalismo a primeira grande oposi-
¢do a vanguarda européia. Antes dele, também nos Estados Unidos, o com-
positor John Cage, que teve aulas com Schoenberg sem, contudo, segui-lo,
abriu espaco a partir da década de 1930 para uma criacdo musical experi-
mental com proposicdes distintas do serialismo. O fio condutor deste estilo,
gue ficou conhecido como mdsica do acaso, era uma busca por integrar ao
processo de criacdo musical o acaso, o ruido, o siléncio e as condi¢des do
ambiente e do intérprete, dando énfase a indeterminacéo e a performance.

Cage e 0s compositores minimalistas tém em comum a concepc¢ao de
gue a masica deve ser um processo, e ndo uma obra fechada que é dada ao
intérprete para ser interpretada. Porém, o processo gque o experimentalismo
cageano pregava ser implicito na composicéo, o minimalismo propde que se
faca perceptivel ao longo da musica. E esta uma das fungbes da estrutura
repetitiva deste movimento musical, incluindo o ouvinte no processo de re-
peticdo, levando-o, porém, para além do esperado pelas surpresas que esta
musica comporta.
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A idéia de musica como processo se alia, de acordo com Massin (1997:
1232), com a questdo de um pensamento continuo, “fundado em evolugdes
infinitesimais e sobretudo continuas, ao contrario do pensamento descontinuo,
combinatorio e discursivo que até entdo presidiu a composi¢do musical”.
Reich (apud Cervo, 2005: 48) defende que em vez de se pensar no proces-
so de composicdo, é a obra que deve ser ouvida como processo, ja que “o
gue ¢é distintivo em um processo musical deste tipo é que ele determina
todos os detalhes, de nota para nota, de uma composicdo, e toda a sua
forma simultaneamente”.

Podemos, portanto, situar 0 minimalismo no conjunto de tradicdes
musicais que ndo sdo mais vinculadas aos moldes tonais e “tradicionais” de
composicdo, baseados, dentre outros aspectos, na hierarquizacdo dos ele-
mentos sonoros e das sete notas musicais, na centralidade Ginica da tonica,
na busca por um dialogo entre melodia e harmonia, e na resolucéo de ten-
sbes. Entendemos que o minimalismo se encontra dentro do amplo quadro
do pos-tonalismo, ainda que, diferentemente do serialismo, por exemplo, ele
faca uma espécie de “retorno” a certos aspectos do tonalismo, tal qual de-
fende Safatle (2003), e que é mais visivel na producéo recente desta escola.

Massin (1997: 1231) ressalta que se trata no minimalismo, assim como
em outras correntes pos-tonais, de uma reintegracdo da tonalidade, ou, nas
palavras do autor, de um “retorno as fontes tonais que os americanos foram
0s primeiros a ousar empreender”. Nao ocorre mais, como no dodecafonismo
ou no serialismo, uma recusa ou negacao da tonalidade. Contudo, ainda esta
esteja presente no minimalismo, ela ndo se da seguindo os principios do
tonalismo tradicional. H& também uma “descoberta de outras tradi¢des”
(Op. cit.: 1227), que se diz respeito a referéncia dos compositores
minimalistas a musica modal de paises africanos, asiaticos, como também
destaca Wisnik (1989: 97).

De um lado, ha a tendéncia a experimentacao com os timbres, o pulso,
e, muitas vezes, com recursos eletronicos, e, de outro, um contato com a
musica modal e oriental, sem, contudo, incorporar seus principios. Entretan-
to, o0 que se tem como efeito disso ndo é passivel de ser classificado como
puramente tonal nem, tampouco, como modal. E, portanto, um movimento
pos-tonal que traz como caracteristica principal a marca da redu¢do minima
da escrita musical na qual um pequeno grupo escolhido de notas, geralmen-
te bem préximas entre si, € repetido de tal modo que comporta leves e
surpreendentes alteraces.
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Em outras palavras, a continuidade da repeticdo comporta uma modi-
ficacdo progressiva, que se chega a apresentar como uma frase musical
Unica que, em tese, tende ao infinito, sobretudo no minimalismo da década
de 1960, como no caso da obra Contrary Motion, de Philip Glass* (1969).
Nesta, a estrutura da composicdo, em forma aberta, é construida para ser
tocada e soar indefinidamente, ndo tendo um fim ou resolucéo, como ocorre
na musica tonal. A peca, quando deixa de ser tocada, apenas para, sem se
concluir. De certa maneira, esta idéia é uma radicalizacdo do moto perpe-
tuo da musica tonal, sem, contudo, haver um centro Unico ao qual a masica
caminha para a resolucdo no término da obra, tendo também semelhancas
com a circularidade musical que escutamos nas pe¢as compostas conforme
0s preceitos do sistema modal.

Estas alteragcfes minimas em uma estrutura composta promove no
ouvinte uma surpresa diante do novo quando se esperava escutar um mes-
mo trecho em sua repeticdo, rompendo-se, assim, com uma antecipacao de
uma imagem acustica e musical que se forma para aquele que a escuta.
Diferentemente do papel da memorizacdo em uma musica na qual ha a
incidéncia de um motivo que reaparece ao longo da obra repetindo com
variacdes e mesclando-se com outras estruturas formais, tal qual como evi-
denciado por Schoenberg (1967: 8), motivo este que é reconhecido quando
surge e traz uma regularidade ao ouvinte, 0 processo sistematico de repeti-
¢do na musica minimalista propde um corte naquilo que é previsto, ou pré-
ouvido, pela memoria.

No primeiro caso, o tema funciona como um centro em torno do qual
giram as relacdes com as demais constru¢es musicais da obra. Ou seja, ha
uma complexidade melddica que pode ser facilmente destacada. Em
contrapartida, no minimalismo, a repeticdo insistente de um mesmao bloco de
notas, por exemplo, um compasso, faz com que o ouvinte espere ouvi-lo em
seguida, porém, sem que se anteveja, um elemento novo € introduzindo,
provocando uma diferenca. Estes efeitos, como veremos em seguida, é fru-
to tanto de técnicas de composicdo guiadas por um estilo, como também
daquilo que compositor e intérprete, inconscientemente, ddo a ouvir nas
mausicas que criam.

! Esta e outras composi¢des de Philip Glass estdo disponiveis para audigdo online
pelo site oficial do compositor (http://www.philipglass.com/) através da ferramenta
Glass Engine, criada pela IBM especialmente para este uso, em http://
www.philipglass.com/glassengine/
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A repeticdo no minimalismo

Para Wisnik (1989: 174, grifos do autor), “o minimalismo é uma mdsi-
ca francamente iterativa, baseada na repeticdo de motivos melddicos e
pulsos ritmicos que passam por processos de fase e defasagem”. Contudo,
como evidencia Cervo (2004: 49), fundamentado em Warburton, esta é ape-
nas um das técnicas utilizadas pelos compositores minimalistas para promo-
ver 0s processos de repeticao.

As cinco principais técnicas que articulam a repeticdo no minimalismo
(Ibid.) sdo a troca de fases, ou defasagem (phasing); o processo aditivo
linear (linear additive process); o processo aditivo por grupo, ou bloco
(block additive process); o processo aditivo textural (textural additive
process); e a superposicdo de padrbes (overlapping pattern). Estas estdo
presentes sobretudo na producdo da década de 1960, porém ainda utiliza-
das, embora mescladas com outras técnicas ndo minimalistas, em composi-
¢Oes mais recentes.

Na troca de fases, apresentada por Wisnik (1989: 198) como processo
de progressdo gradual, hd a composicéo para duas ou mais vozes, tradicio-
nais (vocais e/ou instrumentais) ou eletroacusticas (pelo recurso de grava-
¢des em fitas magnéticas), na qual ambas comecam a soar em unissono e
vdo gradualmente, por aceleracdo ou desaceleracdo do tempo, se
desencontrando até voltarem a se unir ao término da peca.

Ao analisar a composicao Piano Phase (1967) de Steve Reich, cuja
construcdo se da essencialmente por esta técnica de defasagem, Cervo
(2005: 51) avalia os efeitos que ela pode produzir no ouvinte, concluindo que

embora a pe¢a (em sua primeira parte) repita incessantemente
um mesmo grupo de doze notas, 0 ouvinte é presenteado com
uma rica gama de possibilidades pelas quais pode construir a
experiéncia da peca. Dois tipos de eventos surgem nessa peca:
aqueles estaveis, que ocorrem nas reconfiguracdes do alinha-
mento dos dois padrles; e aqueles instaveis, que ocorrem
durante o periodo de tempo da defasagem. (...) Assim, uma
gama ampla de efeitos acusticos e psicoacusticos ocorre, e,
embora o processo repita sempre 0 mesmo material, a obra soa
sempre diferente e viva. Cada vez que um alinhamento ocorre,
ele soa diferente do precedente, e cada vez que existe uma
aceleragdo ou defasagem, a forma como esta se da é Unica.

Desta citacdo, destacamos dois aspectos, intimamente conectados: um
primeiro que diz respeito ao trabalho com o tempo e com o pulso e como
este exigira do ouvinte igualmente um trabalho subjetivo com a sua propria
temporalidade, e um segundo sobre a convocagdo que esta estrutura musi-
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cal faz ao ouvinte para comparecer ali como sujeito, fato que € caracteristi-
co de toda obra musical (Azevedo, 2007: 150), mas que aqui é conduzido
através da repeticdo. Voltaremos a estes pontos quando avangarmos com o
auxilio da teoria psicanalitica.

O processo aditivo linear, ou processo de progressao aditiva (Wisnik,
1989: 199), muito utilizado por Philip Glass, pressupde a composicao de um
padrdo base a partir do qual, gradativamente, sdo acrescentados novos ele-
mentos e unidades, e precisamos enfatizar que pode se tratar também de
uma subtracdo. Muitas vezes, como em Two Pages (1969) de Glass, ocor-
rem “comecos e finalizagdes subitas de novos compassos (padrfes) sem
nenhuma preparagdo, 0 que da ao ouvinte a sensacdo de estar ouvindo
apenas fragmentos em um permanente continuum musical” (Cervo, 2005:
53, grifos do autor).

Este exemplo ilustra bem o que acima foi exposto quanto ao tempo e a
ruptura causada por uma nova repeticdo diferenciada. A repeticdo traz em
si uma irrupcdo do inesperado, despojando o ouvinte de um saber que se
poderia supor ter sobre a obra, por vezes causando um estranhamento quando
o diferente é encontrado quando se esperava 0 mesmo.

Para Cervo (lbid.), essas alteracdes nos padrdes

ndo oferecem ao ouvinte qualquer possibilidade de apreendé-
las dentro de uma indicacdo de compasso especifica. Dessa
forma, o ouvinte logo perde seu ponto de referéncia métrico,
perdendo também a no¢do de como esta ocorrendo o proces-
so aditivo/subtrativo, o que acaba por gerar uma sensacao
extremamente hipnatica.

Sem um centro de referéncia, sem uma temporalidade que pode ser
cronologicamente marcada, o ouvinte “hipnotizado” por esta misica nao
mais pode responder de uma posicéo centralizada e racionalizada, ocorren-
do um esvaziamento, ainda que momentaneo, do eu e o surgimento deste
ouvinte como sujeito do inconsciente.

Embora haja na proposta minimalista uma idéia de impessoalidade
buscada pelos processos de repeticdo, fazendo parecer que 0s sons musi-
cais estdo se desenrolando por si s6 sem que ali esteja implicado o desejo do
masico, entendemos que o efeito desta musica, ao contrario, é o contato do
sujeito, musico e ouvinte, com seu proprio desejo e sua estrutura inconscien-
te. E desse modo que ouvimos as seguintes palavras de Reich (apud Wisnik,
1989: 196; grifos do autor):

Executando ou escutando processos musicais graduais, par-
ticipa-se de uma espécie de ritual particular, liberador e impes-
soal. Concentrar-se sobre um processo musical permite desvi-
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ar sua atencéo do ele, do ela, do tu, do eu para projeté-la para
fora, no interior do isto.

Nossa ressalva a esta citacao vai em direcdo ao fato de que, em nossa
concepcao, este processo particular concerne o sujeito ndao de forma impes-
soal, mas sim de um modo que remete a sua propria singularidade, fazendo
com que ele possa ter noticias de sua posi¢do subjetiva sem estar agarrado
ao saber que, por ventura, construiu, ficcionalmente, de si e dos outros. Ele
ndo escuta, assim, somente o que um ele, ela, ou tu, 0 masico, quis passar
intencionalmente com a peca, ou 0 que um eu, o0 ouvinte mesmo, pode en-
tender racionalmente ou pelo registro do imaginario, mas aquilo que, pela
arte, pode ser transmitido inconscientemente.

Na técnica composicional minimalista, o processo aditivo por grupo,
também chamado por Reich (apud Cervo, 2005: 54) de “processo de subs-
tituicdo de pausas por notas”, ocorre a introducdo néo linear de um grupo de
notas até que, aos poucos, este se completa.

J& na técnica de processo aditivo textual, que também pode ser de
subtracdo, ha o acréscimo de uma ou mais vozes que complexificam a ca-
racteristica timbrica da peca até a textura desejada desta ser atingida.

Wisnik (1989: 46, 134, 191-192, 194, 199, 202, 225,) ressalta enfatica-
mente como a misica minimalista propde um trabalho com o pulso e, acres-
centa Cervo (2005: 56), com o timbre, que, por suas possibilidades amplas
de variacdo, ao contrario dos demais elementos estaticos da repeticéo, “ga-
nha uma estrutura de relevancia”.

Na superposicdo de padrdes, que, segundo Warburton (apud Cervo,
Op. cit.: 57), encontra-se a regularidade ritmica do processo aditivo por
grupos e a irregularidade expansiva do processo aditivo linear, o compositor
superpde sob um mesmo pulso diferente padrdes, ritmicos e/ou melddicos e
também quanto as duracdes.

Todas estas técnicas tém como intengdo a criacdo de regras que es-
pecificam um estilo musical Gnico e ddo aos compositores condi¢cdes de
experimentar e lidar com a linguagem musical dentro de parametros prépri-
0s que, em especial, oferecem ao ouvinte uma estética pautada na repeti-
cdo. Passaremos, em seguida, para uma maior reflexdo sobre os efeitos
desta no sujeito pelo campo psicanalitico.

O sujeito e arepeticdo sob o viés psicanalitico
No contexto psicanalitico, a repeticdo foi estudada por Sigmund Freud
(1920/2006: 145) destacando-se a tendéncia no psiquismo de repetir uma
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experiéncia desprazerosa e traumatica na tentativa de elaboracdo. Pode-
mos dizer, assim, que a repeti¢do possui um carater estrutural para o sujeito.
E sera sobre este que nos deteremos neste momento.

A psicandlise, teoria e prética clinica criada por Freud na virada do
século XX, tem no conceito de inconsciente um de seus pilares principais.
Foi a partir dele que Freud péde romper com toda a tradicdo cartesiana que
0 antecedeu, ao evidenciar que o sujeito estava ndo naquilo que sabia ou
pensava de si, mas sim naquilo que o determinava sem que ele soubesse.
Podemaos notar que na teoria freudiana ha uma determinacéo inconsciente,
ou, nos termos do autor (1900/1990: 295, 296, 465), uma sobredeterminacéo.

A descoberta e sistematizacdo do inconsciente a partir da observacao
dos efeitos deste em nossas vidas, seja, por exemplo, nos sintomas neuroticos,
nos atos falhos, sonhos ou chistes, levou Freud (1915/2006: 24) a afirmar que
“do ponto de vista da psicanalise, ndo nos resta alternativa a néo ser conside-
rarmos todos 0s processos psiquicos como inconscientes”. Com o intuito de
confirmar tal preposicdo, que se entrelaca a noc¢do de sobredeterminacéo
inconsciente, Freud (Op. cit.: 22-23) propde que parece existir um outro den-
tro de nos, que desconhecemos e que se mostra em nOSsos atos.

Este “outro” inconsciente, que age em nds sem gue possamos saber
guais sdo suas leis, e sobre o qual somente poderiamos inferir algo se o
avalidssemos como fariamos com nosso semelhante, parece nos dar indici-
0s sobre 0 que Lacan (1962-1963/2005: 33) diz a respeito do Outro, enten-
dido como o “lugar do significante”, da fala, campo que ja se apresenta
antes do sujeito emergir como tal.

O Outro é postulado como a diferenca radical para o sujeito, que se
apresenta como alteridade absoluta, em oposi¢do ao outro enquanto nosso
semelhante, um outro sujeito. E no campo do Outro que o sujeito pode, por
um corte que efetua uma separacdo em relacdo a ele, surgir e se constituir,
conseguindo, a partir dai, passar a ter uma perspectiva prépria, um olhar e
uma voz singulares.

A obra freudiana, de uma maneira geral, pode ser dividida em dois
momentos, ou, como é denominado no campo psicanalitico, em duas topi-
cas. Em cada uma delas, o psiquismo foi pensado de modos diferentes, em
especial no que diz respeito a organizacdo dos sistemas que o compdem e
também no que se refere aos principios que o regem. Temos, assim, a pri-
meira tdpica, apresentada formalmente em A interpretacdo dos sonhos
(1900), mas ja presente desde Projeto para uma psicologia cientifica
(1895), na qual o aparelho psiquico é entendido como tendo trés sistemas

Ictus 08-2 211



distintos, embora interligados, com caracteristicas e funcdes diferenciadas.
Séo eles o inconsciente, 0 consciente e o0 pré-consciente.

J& na segunda topica, inaugurada em 1920, com Além do principio de
prazer, a predominancia se encontra nas relaces determinantes as instanci-
as psiquicas, que passam a ser 0 iSso, 0 eu € 0 supereu. A primeira seria a mais
arcaica e inaugural, sendo as duas Gltimas constituidas como modificacdes do
isso a partir da relacdo do infans com o Outro e o outro. Neste momento, 0
inconsciente passa a ser tomado como uma qualidade do material psiquico.

E importante destacar que, em psicanalise, quando falamos de sujeito
estamos pensando ndo no organismo vivo, o infans, mas sim no sujeito
psiquico, que pdde emergir através dos cuidados da mée ou daquele que
ocuparda esta funcdo para ele e que lhe transmitira a Lei da linguagem. Esta
fara ao bebé um convite duplo a fusdo com ela, que ocupa primeiramente o
lugar do Outro, e a separacdo que permitird ao pequeno vivente se tornar
um sujeito singular, ainda que submetido ao desejo do Outro.

Freud (1950[1895]/1990: 447) localizaréa este ato de fundac¢do do su-
jeito psiquico, e, portanto, do inconsciente, no complexo do préximo
(Nebenmensch), segundo o qual o bebé, nesta relagdo com o seu cuidador,
se identificara com o que é familiar, introjetando-o em si, e expulsara, em
contrapartida, o que é estranho, hostil e enigmatico.

Podemos dizer que, neste processo, simultaneamente, sujeito e Outro
sdo constituidos, havendo a exclusédo e perda de um objeto que poderia com-
pletar o sujeito. Freud (Op. cit.: 451) denominara este objeto de das Ding, a
Coisa, e sera em torno do vazio que permanece no sujeito apos sua exclusao
gue o campo do inconsciente se organizard. Além disso, a exclusdo deste
desse objeto fundara uma falta constitutiva para o sujeito em torno do qual
tanto o inconsciente quanto o simbdlico e a realidade psiquica se organizarao.

Com este ato de fundagéo do sujeito psiquico se iniciard 0 movimento de
busca inconsciente do objeto que €, de saida, perdido, ou seja, de algo que
poderia trazer uma satisfacdo completa ao sujeito, fazendo surgir, assim, o
desejo, que sera sempre impossivel, inalcancavel, desconhecido, incessante.

Sob as coordenadas da primeira tépica, Freud (1915/2006: 37) afirma
em 1915 que o inconsciente se diferencia das outras instancias psiquicas,
possuindo “caracteristicas especiais”. Nele ha a predominancia do proces-
S0 primario, que confere a este sistema uma dindmica na qual ha o constan-
te deslizamento de sentido, uma vez que a energia circula livremente pelas
representacdes. No sistema pré-consciente/consciente, 0 modo de funcio-
namento é regido pelo processo secundario, no qual a identidade de pensa-
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mento é procurada e cuja funcdo é de regulacdo dos processos primarios e
de defesa contra a acdo e irrupcao destes. A energia nesse modo de funci-
onamento € ligada e pode-se fazer um paralelo entre este e o principio de
realidade, estando o processo primario ligado ao principio de prazer.

Estes dois principios, até a formulacdo da segunda topica, regem o
psiquismo de tal forma que a atividade psiquica teria por finalidade evitar o
desprazer (aumento de tensdo no psiquismo) e buscar o prazer (diminuicéo
desta tensdo). O principio de realidade atua a servigo do principio de prazer,
porém, efetua uma regulacdo ao segundo, fazendo com que a busca de
prazer possa ser adiada e conseguida por vias indiretas.

A partir de 1920, ha na obra freudiana, com o questionamento sobre a
predominancia do principio do prazer no psiquismo e o destaque para a
formulacdo de uma “compulsdo a repeticdo” (Freud, 1920/2006: 145), a
énfase no conceito de pulsdo de morte, evidenciando que o sujeito é regido
por uma tendéncia ao retorno absoluto, ou, nas palavras do autor (Op. cit.:
180), um “estado anterior” que é “carater universal das pulsdes”.

A repeticdo, que havia ganhado mais explicitamente suas primeiras
elaborag@es tedricas com Freud em 1914 dentro do contexto clinico em
Recordar, repetir e elaborar, com o texto Além do principio do prazer
passa a definir o movimento proéprio e incessante da pulsdo. Freud apresen-
ta ai a compulsao a repeticdo a partir da reflexdo do trabalho analitico na
situacdo em que o paciente, devido a transferéncia, repete o material
recalcado como se fosse uma experiéncia contemporanea, em vez de
recorda-lo como algo de seu passado.

Portanto, a compulsdo a repeticdo diz de uma tendéncia do contetido
inconsciente e recalcado em irromper, insistentemente, a consciéncia seja
pelos atos ou pela fala do sujeito, evidenciando um retorno do mesmo. Po-
rém, ela também esté relacionada a experiéncias que sdo essencialmente
traumaticas, dentre as quais se destaca o florescimento precoce da sexua-
lidade infantil, cujas marcas sdo sentidas ao longo de toda a vida do sujeito.

Freud (Op. cit.: 147) coloca em questdo a impressao que certas pes-
soas possuem de serem possuidas por um destino tragico ou um poder de-
moniaco, uma compulsdo que provoca a recorréncia constante de uma mesma
coisa ou fatalidade. Dentre os exemplos que confirmam a compulséo a re-
peticdo estdo a brincadeira das criancas em que algo doloroso é constante-
mente repetido, como no caso da célebre brincadeira do “Fort-Da” e nos
sonhos traumaticos.
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No primeiro exemplo, Freud (1920/2006: 141-142) descreve a brinca-
deira de seu neto, de 18 meses de idade, em que este atirava para longe de
si um carretel amarrado a um barbante, pronunciando um longo “0-0", rela-
cionado por Freud com a palavra alema fort (longe), puxando-o de volta,
em seguida, simultaneamente a exclamacdo “D4a!” (aqui, em alemao). A
interpretacdo freudiana é de que este jogo reproduziria a situacdo vivida
pela crianga quando a mae desta se ausentava, 0 que proporcionava a ela-
boracdo desta experiéncia dolorosa de separacao.

Estas situacdes colocam em cena o funcionamento da compulsédo a
repeticdo, que sobrepuja o principio de prazer, sendo mais arcaica e elemen-
tar que ele (Op. cit.: 37). No caso da compulsao a repeticdo na clinica, ha
uma tentativa que esta seja colocada a servico do tratamento, para que
possa, nesse caso, ser atrelada ao eu e ao principio de prazer. Pela andlise,
é visado que a repeticdo possa dar lugar a recordacdo e a elaboracéo.

Lacan retoma o Gltimo momento da obra freudiana para abordar a
tematica do que foi chamado, pela lingua francesa, de “automatismo de
repeticdo” (Lacan, 1954-1955/1985: 82). No seminario O eu na teoria de
Freud e na técnica psicanalitica, Lacan estuda a repeticdo ao destacar a
tendéncia que o recalcado, que esta inconsciente, tem a se repetir.

O conceito de repeticdo volta a ser abordado por este autor no semi-
néario de 1964. Baseando-se nos termos cunhados por Aristoteles, de
autdbmaton e tique, Lacan (1964/1998: 54) aborda as duas faces da repeti-
cdo, respectivamente, “a rede de significantes” e o encontro com o real.

Se, de um lado, a repeticdo remete a rede de significantes, estando,
deste modo, ligada ao simbdlico, de outro lado, pela funcédo da tiqué (Op.
cit.: 57), ela promove um encontro com o real, encontro esse essencialmen-
te faltoso. A compulsdo a repeticdo diz, assim, da tentativa de inscricdo
daquilo que é traumatico e que remete ao momento inicial de emergéncia do
sujeito. E, em sua face de autbmaton, o que ocorre é a repeticdo desta
impossibilidade na cadeia significante.

E importante estabelecer uma delimitag&o sobre os conceitos de simbo-
lico, real e imagindrio na obra lacaniana, na qual estdo intimamente ligados. O
simbdlico diz respeito a cadeia de significantes e a sua estrutura de linguagem,
gue traz aspectos inconscientes e também conscientes. Porém, nesta estrutu-
ra de linguagem, ha algo que escapa, que é impossivel de ser simbolizado e
gue, ainda assim, mesmo de fora da estrutura, intervém sobre o simbolico.
Trata-se do real, entendido como o inassimilavel, o traumatico, o impossivel de
ser articulado, ao que aproximamos na obra freudiana como sendo da ordem
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do sexual (Lacan, 1964/1998: 57). O imaginario deve ser entendido a partir da
funcdo de identificacdo e da imagem, ou seja, da funcédo do eu. Este registro,
em sua articulacdo com o simbdélico, promove a fantasia, que funciona como
uma tela de protecédo contra o real (Op. cit.: 61).

Na clinica, a repeticdo pode passar a uma recordacdo e, posterior-
mente, a elaboracdo daquilo que insistentemente repetia. Porém, ha um li-
mite no trabalho analitico de recordar, o qual Lacan (1964/1998: 51-52; grifos
do autor), ira definir como o real, acrescentando que “o real é aquilo que
retorna sempre a0 mesmo lugar — a esse lugar onde o sujeito, na medida em
gue ele cogita, onde a res cogitans, ndo o encontra”. Ou seja, 0 sujeito
sempre encontrara este limite, este ponto vazio de uma mesma coisa, sem,
no entanto, conseguir nunca apreendé-lo.

Também encontramos na arte incidéncias do real e efeitos da organiza-
cdo simbdlica e imaginaria que se da na tentativa de dar conta dele. Na mdsi-
ca minimalista, entendemos que a repeticdo e o estabelecimento de novos
padrBes musicais tém grandes contribuicdes a nos dar a esse respeito.

Ainda que haja uma continuidade na misica minimalista, ela apresenta
momentos de descontinuidade, marcados pela irrupcéo de um material novo
e diferente, cujo efeito na escuta é o da surpresa. Tanto a descontinuidade
guanto a surpresa foram delimitados por Lacan (1964/1998: 30) como mo-
dos de comparecimento do inconsciente, sendo a segunda apresentada pelo
autor como “a forma essencial com que nos aparece de saida o inconscien-
te como fenémeno”.

A surpresa traria, simultaneamente, um achado e um perdido, uma
presenca e uma auséncia, sendo “aquilo pelo qual o sujeito se sente ultra-
passado, pelo que ele acaba achando ao mesmo tempo mais e menos do que
esperava” (lbid.). O sujeito é surpreendido por algo que remete a sua ver-
dade inconsciente, seja como ocorre na clinica e mesmo no cotidiano, pelo
ato falho ou lapso de linguagem, seja na arte com o surgimento de um mate-
rial que destoa ou causa estranhamento.

Apesar da prépria construcdo das pecas minimalistas levarem o ou-
vinte a esperar uma alteracdo, ele ndo tem como prever quando esta vira
nem como se dara, o que faz com que, mesmo esperando, ele seja surpreen-
dido pelo o que Ihe é dado a ouvir. E, nesse ponto, se sua escuta é feitacomo
um ato de sujeito, ele pode se deparar com esta verdade de si, verdade
prestes a escapar novamente, assim como ocorre com a novidade na repe-
ticdo das pecas minimalistas, que logo se engendra em outra repeticao.
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Deste modo, Lacan (Op. cit.: 36) enuncia que o inconsciente é “0
evasivo” e que, todavia, é possivel cerca-lo em uma estrutura, uma estrutu-
ra temporal”. Isto ocorre na medida em que o0 inconsciente possui uma
funcédo pulsativa (Ibid.: 46) que articula a simultaneidade deste achado e
perdido que surge pela fenda inconsciente, de um aparecimento aliado aum
desvanecimento. E é justamente por fenda, neste ato, que o sujeito surge.

Ainda que se possa cercar 0 inconsciente em uma estrutura temporal, ele
mesmo é regido por uma atemporalidade em funcéo da sincronia de seus con-
teddos, dos significantes. Para Freud (1915/2006: 37-38), 0S processos incons-
cientes “ndo sdo cronologicamente organizados, ndo sao afetados pelo tempo
decorrido e ndo tem nenhuma relagdo com o tempo. (...) Arelagdo com o tempo
é algo estritamente vinculado ao trabalho do sistema consciente”.

E importante ressaltar que a musica, ainda que trabalhe com o tempo
de uma maneira organizada e ritmada, transmite aos sujeitos que a tomam
como causa a dimenséo dessa atemporalidade inconsciente por permitir que
0 sujeito se depare com a dimenséo pulsativa do inconsciente.

A musica possibilita que se faca uma marcacgdo ritmica (Azevedo,
2007: 123) e se inscreva um corte na continuidade e na constancia inces-
sante da exigéncia de trabalho psiquico que a pulsdo imp6e do sujeito (Freud,
1915/2004: 146), e, ainda, leva o sujeito ndo para o tempo cronoldgico, mas
sim para a atemporalidade propria do inconsciente.

Na mauasica minimalista, a repeticdo aponta para uma nova
temporalidade no campo da mdsica ocidental, 0 que se mostra tanto nas
duracdes de suas composicdes — longas, e por vezes imprevisiveis, depen-
dendo dos intérpretes —, como também nas alteracdes graduais que sao
estabelecidas, pelas defasagens e adicdo ou subtracdo de elementos, todas
com efeitos Unicos e novos.

Assim, a repeticdo, aqui aproximada a compulsdo a repeticdo, tem
nessa musica a funcéo de engendrar o préprio movimento da composicao,
fazendo com que a repetitiva “insisténcia no tempo” (Wisnik, 1989: 197) de
um mesmo padrao leve a outros novos. E o que Wisnik (Op. cit.: 98) chama
de “tempo de repeti¢Bes gradualmente diferidas”, se opondo ao “tempo ca-
denciado das musicas tonais, em seu balanco entre tensdes e repousos”.

Em ambos os casos, ou seja, na masica pds-tonal do minimalismo e na
musica tonal, é possivel pensar em como na musica a temporalidade criada
é de uma dimensdo inconsciente, levando a escuta para um tempo que,
embora possa ser contado cronologicamente na obra, operando uma ruptu-
ra neste, tera efeitos singulares em cada sujeito que a ouve.
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Ao abordar a temporalidade na musica pds-tonal, em especial no
serialismo e no minimalismo, Wisnik (Op. cit.: 175; grifos do autor) aproxi-
ma estas duas correntes ao entender que:

as duas estejam falando da mesma coisa: da ruptura entre o
tempo subjetivo (vivido como um continuo) e o tempo musi-
cal (vivido como extensdo do tempo subjetivo). Por um lado, a
musica atonal esta relacionada com um trago determinante do
tempo que foge & experiéncia: 0 ndo-tempo do inconsciente,
enguanto tempo ndo linear, ndo ligado, ndo causal, tempo das
puras intensidades diferenciais. Amusica minimalista, por sua
vez, se relacionaria aparentemente com um outro trago do ndo-
tempo inconsciente: a compulsao a repetigdo, cujo retorno em
ostinato “esvazia” o tempo.

Dessa forma, o autor (Op. cit.: 199) afirma que “a acdo do tempo
mina insensivelmente toda forma estavel, e vai revelando sempre outras
figuras latentes sob as imagens sonoras repetidas”. E nesse sentido que ele
conclui que: “paradoxalmente, portanto, a musica feita sé de repeticbes pro-
duz gradualmente s6 diferencas” (Ibid.).

A estas consideracgdes, acrescentamos a proposicao lacaniana de que
“a repeticdo demanda o novo”. Isto porque a repeticdo remete ao que Lacan
(1959-1960/1997: 259) afirma sobre a tendéncia da pulsdo de morte de uma
“vontade de destruicdo”, rompendo associacBes anteriores entre 0s
significantes e estabelecendo novas. Ao que o autor (Ibid) conclui ser uma
“vontade de recomecar com novos custos. Vontade de Outra-coisa, na medida
em que tudo pode ser posto em causa a partir da funcao significante”.

Para concluirmos nosso estudo, propomos pensar na caracteristica da
arte de tratar a partir do material simbélico aquilo que é da ordem do real, e
como, mais especificamente, isso se dd no minimalismo.

Oreal que insiste e tentativas de contorna-lo

Ao pensarmos na dimensao repetitiva da masica minimalista, pode-
mos supor que a insisténcia da repeticdo de um material musical toca o
préprio limite real da linguagem, promovendo uma tentativa de assimilagdo
pela criacdo de uma diferenca inédita, inaudita. Porém, desta criacdo pela
linguagem musical, continua surgindo um resto que néo tarda a voltar a
repetir, exigindo novo trabalho de criacéo.

A musica minimalista, por sua proposta de explicitar os processos de
criacdo pela via da repeticdo, nos explicita de maneira mais radical aquilo
que diz respeito a toda obra de arte: a tentativa de inscrever o real sob a
forma de uma escrita com a linguagem, sem, contudo, conseguir, visto que
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isso é da ordem do impossivel, ja que o simbélico é ele mesmo incompleto, e
gue o real sempre escapa e insiste.

H4, porém, para o musico e o ouvinte, uma possibilidade de elabora-
c¢do psiquica na medida em que esta musica aponta para um modo de lidar
com o real que ndo seja necessariamente apenas angustiante nem, tampouco,
submetido a uma repeticdo sintomatica. A repeticéo, aqui, se aparece, como
no minimalismo, aponta para uma criacdo diante do vazio da linguagem,
contornando-o e voltando a perdé-lo, exigindo novo contorno.

Se, por um lado, a compulséo a repeticdo, intimamente ligada com a
pulsdo de morte, diz da impossibilidade de inscri¢do do real pelo sujeito, este
busca diversas maneiras de promover um modo de lidar com este vazio
estrutural. Dentre estas, a criacdo artistica, através da sublimacéo, se apre-
senta, ja na obra freudiana, como uma via privilegiada.

Na perspectiva freudiana, por se apresentar como uma saida para a
exigéncia pulsional diferenciada da criacdo do sintoma por acdo do recalque,
a arte ganhara destaque para se pensar no destino pulsional da sublimacéo.
Freud (1905/1900:174) fara uma oposic¢ao entre a fixacdo libidinal do sinto-
ma e o deslocamento da libido no processo da sublimacéo, nos evidenciando
gue o sujeito pode, pela linguagem, lidar de forma néo paralisante diante
daquilo que se impBe como traumatico e impossivel de simbolizar.

Em Lacan, a temética da sublimacdo é relacionada diretamente com o
objeto excluido que funda o psiquismo, das Ding, e com o vazio real
estruturante gque este deixa como efeito no sujeito. Ao contorna-lo e cingi-lo,
0 sujeito pode concebé-lo (Lacan, 1959-1960/1997: 148), e, com isso, ter
alguma noticia de sua prépria condicdo humana e sua posicao subjetiva.

A arte, na perspectiva lacaniana, promove diante da incompletude do
simbélico a criacdo de um novo objeto na tentativa de completé-lo, eliminan-
do a falta. E este objeto, por trazer vestigios dessa falta, sendo colocado
metaforicamente no lugar da Coisa, podera ser tomado como causa de de-
sejo para o sujeito que o ira fruir. E nessa medida que Lacan (Op. cit.: 140-
141) afirma que a sublimacdo “eleva um objeto (...) a dignidade da Coisa”.

O objeto artistico, assim, promove um encontro com o real mediado
pela linguagem prépria ao campo ao qual pertence. A arte tem, deste modo,
mais do que uma dimenséo estética, convocando o sujeito também etica-
mente a se recolocar em sua posicao subjetiva, dando uma resposta aquilo
que o toca pelo contato com a arte.

No caso das pecas minimalistas, em especial, o processo explicito de
composicao pela repeticdo permite aos sujeitos uma maneira de tentar abarcar
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o real insistente pela progressiva e continua elaboracao da repeticéo, que
mostra seu limite ao, novamente, encontrar o real.

O musico, ao criar com um material psiquico que o concerne, sem,
contudo, nele se encerrar, podendo ser tomado como causa de desejo para
outros sujeitos, pode fazer uma criacdo ndo sintomatica, contornando
pulsionalmente aquilo que é impossivel apreender. E ele passa esse teste-
munho ao ouvinte, que pode também obter alguma elaboracédo psiquica ou
mudanca subjetiva.

Consideragoes finais

Ao tomarmos o minimalismo na musica como ponto de partida para
refletirmos sobre a repeticdo para o sujeito em psicanalise, nos foi possivel
avangcar sobre o estudo das técnicas de composicdo e criacdo deste estilo,
notando como suas caracteristicas estéticas nos ddo grandes pistas para
entendermos a relacéo entre o sujeito, a linguagem e o limite desta.

Percebemos que o estabelecimento de uma forma nova e inaudita na
histéria da musica ocidental de lidar com o tempo, o estabelecimento e
memorizacao das imagens sonoro-musicais e com a repeticéo de padroes,
dentre outros aspectos, promoveu uma organiza¢do com 0s recursos da
linguagem musical que exigem do musico e do ouvinte que estes compare-
¢cam em ato como sujeitos.

E, se isso é comum a toda peca musical, o que diferenciaria o
minimalismo seria que ele propicia isso pelo apontamento constante e radi-
cal, mostrado no processo mesmo da escrita musical, do real que a prépria
repeticdo tenta, em vao abarcar.

Ressaltamos que assim como o minimalismo, a pesquisa de outras
tradicBes musicais, em especial aquelas estabelecidas com a ruptura do
tonalismo, nos sdo de grande e importante auxilio para avangarmos a teoria
psicanalitica quanto a concepcdo do sujeito, sendo que este traz em sua
delimitacdo tedrica a idéia de ndo mais apresentar, como na musica pds-
tonal, um centro em torno do qual o sujeito gira.
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