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RESUMO

O presente trabalho busca refletir acerca de uma proposta de trabalho com o cantor
lirico que atrela seu desenvolvimento artistico ao pessoal. A abordagem aqui
apresentada é de base psicanalitica, fundamentada principalmente na postura do

chamado Grupo dos Independentes.

Os referenciais teéricos adotados, além de Freud, sdo Michael Balint e Hans

Loewald.

Além da psicanlise, sdo utilizadas técnicas de terapia corporal (calatonia e toques

sutis), danca (técnica Klauss Vianna) e teatro.

Foi construido um diério clinico a partir de trés casos, que posteriormente foi
submetido a anélise em busca do método de manejo da transferéncia dentro de um

contexto ndo psicanalitico.

Pude constatar que as relagdes objetais e a sublimagéo séo processos intrincados no
fazer artistico da cena. Dessa forma, procurei discorrer acerca dessas percepg¢des do

onto de vista psicanalitico e artistico.

Como conclusdes, trago um inventério a respeito dos ganhos, perdas, limites e

possibilidades verificadas através dessa opgéo de trabalho.

Nas consideragdes finais, apresento as mudancgas de postura profissional acarretadas

a partir dessa experiéncia.



ABSTRACT

My intention in writing this paper is to reflect about a proposal of work with lyric

singers that attaches the artistic development to the personal development.

The presented approach has a psychoanalytic basis, especially founded on the

English Middle Group.
The theoretical references, besides Freud, are Michael Balint and Hans Loewald.

Together with the psychoanalysis method base, body therapy techniques (Calatonia
and “Subtle Touches™) are used, as well as dance techniques (Klauss Vianna method)

and drama techniques.

A clinical diary, constructed for the three presented cases, was analysed so it became
possible to figure out the transference handling within a non psychoanalytical

context.

I could notice that the object relations and the sublimation are aspects deeply linked

to the artistic construction of the scene.

Due to this perception, my intention is to discuss such processes both in

psychoanalytic and artistic settings.

To conclude, | have made an inventory of wins, losses, borders and possibilities that

have brought about through this approach.

In final considerations, | will present the professional changes occurred on my

professional posture due to this experience.
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A FABULA E A VERDADE

A Verdade, toda nua,

Saiu um dia de seu poco.

Seus encantos estavam um pouco

Destruidos pelo tempo.

Jovens e velhos fugiam a sua visao.

A pobre verdade, entediada,

N&o encontrava abrigo onde pudesse habitar.

A seus olhos vem se apresentar

A Fabula, ricamente vestida,

Usando plumas e diamantes.

A maior parte falsos, mas muito brilhantes.



- EiI, vocé - diz ela

O que faz neste caminho?

A Verdade responde:

- Veja, gelo.

Aos passantes peco em vao

Que me oferecam abrigo.

Amedronto a todos. Ai de mim!

Sei que uma mulher velha nao consegue mais

nada.

No entanto, vocé é a minha cacula.

Diz a Fabula, sem vaidade:

- Em toda parte sou bem recebida. Mas
também, senhora verdade, por que mostrar-se

assim nua?
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N&o é astucioso. Venha, ajeitemos-nos,

Que o0 mesmo interesse NOs une:

Venha sob meu manto, caminharemos juntas.

Entre os sabios, por sua causa,

Nao serei refutada.

Por minha causa, entre os loucos

Vocé nao sera maltratada.

Servindo por este meio, cada um segundo seu

gosto,

Gracas a sua razao e gracas a minha

loucura,

NOs caminharemos juntas.

Jean Pierre Claris de Florian (1755-1794), traducéo
de Sérgio e Dominique Fingermann, gentilmente
cedida.
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1. Introducéo

“Tudo o que ndo invento é falso.”

Manoel de Barros

1.1 Apresentacdo de uma clinica singular e do percurso que nos espera...

Inicio essa apresentacdo com as palavras de Alfredo Naffah Neto sobre o conceito
ampliado de clinica: “Clinica, aqui, € entendida num sentido amplo, que transcende as
préticas de consultorio. Designa, antes de tudo, uma certa maneira de avaliar a realidade
(social, cultural, psiquica), a partir de certos sintomas manifestos e buscar,a partir deles,
a conjuntura subjacente que produziu e mantém essa realidade. Ai, entdo, detendo as

chaves da sua producdo, inventar os meios para a sua transformac#o.™

A partir desse conceito, vamos buscar inserir o desenvolvimento do cantor lirico dentro
dessa pratica. O desafio de aprender a cantar e buscar desenvolvimento nessa Arte
englobando as técnicas vocal e cénica, que se mostrardo, ainda que tdo complexas,
insuficientes nos processos artisticos que temos acompanhado de perto, requerendo uma

compreensdo ainda mais ampla do fazer artistico e do sujeito.

! Naffah Neto, A. Falando de Amor. SP. Ed. Agora, 2006. P.11, nota de rodapé.
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Este é um trabalho sobre bastidores. Nasceu da observacgdo e da preparacgdo para o que

vem a ser, ou ndo, exposto. Num personagem, na vida.
A preparacdo... O que antecede a agdo, mas ndo tem sentido sem ela.

Um lugar onde passado e presente se entrelagam: um espaco atemporal. Um lugar onde
a consciéncia ocupa a parte de um décimo do trabalho, mas sem ela ndo seriamos
capazes de acessar 0s outros nove décimos. Sendo assim, conviver com incertezas passa
a ser rotina; a alteridade é convidada de todos os dias; e as relacdes, em suas possiveis
dimensdes, assumem o primeiro plano. N&o se escapa dos bastidores. Melhor é aprender

a conviver com eles, com o subterraneo que emerge.

N&o sei se falo aqui de construgdes ou desconstrugdes. Talvez das duas coisas, num
caminho que nos leva, em espiral, ainda a outras perguntas, que serdo base para outras
curvas e ainda outros caminhos... Mas certamente falo de encantamento. O mundo
ganhando um colorido todo particular que torna nosso cotidiano mais suportavel. Tem
sido assim minha experiéncia com esses artistas maravilhosos: eternos aprendizes,
trabalhadores corajosos, seres humanos buscando re — en - cantar um mundo que se tem

tornado cada dia mais cru diante de nossos olhos impotentes e perplexos.

Farei uma recapitulacdo de como a articulagdo corpo/voz/psiquismo aconteceu diante de
mim e, a partir da prética, buscarei uma fundamentacéo tedrica para todo este processo

que tenho visto ser ignorado na formagéo e no desenvolvimento de nossos artistas.

Os recursos técnicos usados e desenvolvidos para esta jornada serdo explicitados nos

itens e capitulos seguintes.

No entanto, gostaria de reservar um lugar especial a psicanélise; a ela coube perpassar
todo o corpo do trabalho. E a fundamentacio tedrica para toda a busca de integracio

entre corpo, voz e psiquismo. E o agente catalisador de minha escuta, de um olhar
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particular; e espero poder compartilhar a experiéncia de uma identidade profissional

sendo moldada através da prética e da teoria.

O trabalho terd seis capitulos. O primeiro, a introdugéo, busca apresentar essa proposta
clinica tdo particular e dar ao leitor as primeiras no¢es de como ela foi-se formando
através dos anos, através de diferentes experiéncias e circunstancias. Busca,
principalmente, apresentar o inicio da radical transformacéo que comegou a se operar

em mim ao ter contato com minha voz em minhas primeiras licdes de canto.

O segundo capitulo iniciard com o relato sobre as técnicas envolvidas no processo com
meus clientes e em seguida passarei ao diario clinico, onde pretendo partilhar, dentro da
medida do possivel, partes desses processos téo enriquecedores e tdo marcantes para
mim. Esse diario foi escrito durante meses a fio, e alguns trechos foram selecionados
para que pudessemos chegar a uma forma coesa e de possivel articulacéo tedrica que
espero seja a mais clara e precisa possivel. Todas as identidades foram devidamente
preservadas. E agradeco aqueles que se propuseram a expor nosso trabalho aqui:
Antbnia, Branca e Marcos, firmes na crenca de que ele sera Gtil de alguma forma a

outras pessoas.

A partir desses capitulos iniciais surgem o problema e a metodologia de pesquisa,
fundamentado em todos os itens levantados até entdo. Uma vez que o problema dessa
pesquisa surgiu a partir de uma préatica, nada mais coerente do que localiza-lo, bem
como a metodologia aplicada aqui, depois do diario clinico. Embora seja uma posigao
ndo ortodoxa no que se refere a estrutura de uma dissertacdo de mestrado e também néo
completamente verdadeira, posto que o problema, ou os problemas, foram surgindo
durante a prética clinica, decidimos localiz&-lo no item 5 do capitulo 2 para dar ao leitor
uma possibilidade de encontrar as questdes levantadas como conseqtiéncias dos

encontros vividos e elaborados.
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O terceiro capitulo intitulado “uma néo-psicanalise psicanalitica” busca articular as
sensacgdes e 0s sentimentos envolvidos no cantar com teorias de Michael Balint,
psicanalista inglés, velho conhecido (vide item 2.1.1) - com a licenca para a digresséo
pessoal; a proposta é de termos uma atividade configurada como “nao-psicanalise”, mas
que usa todo o instrumental do método psicanalitico para que possa ser realizada (Dai o
titulo do capitulo, sugerido por meu orientador nesse percurso). Aqui, pretendo uma
exposicao do raciocinio tedrico que me acompanha, tratando das questfes mais arcaicas
do corpo e da voz: as questdes que estdo ligadas a fase pré-verbal e a ruptura do amor
primério, fase onde mée e bebé ndo se diferenciam. Para que e como identificé-las na
prética do canto? Que influéncia elas exercem e como manejé-las para levar o sujeito a

um desenvolvimento pessoal e, neste caso, consequentemente artistico?

O préximo item (2) do mesmo capitulo 111 continuara abordando questdes provindas da
prética, essenciais no desenvolvimento dos artistas que podem ser problematizadas
através de uma escuta psicanalitica e que nos fornece, através dela, outros angulos,
outros pontos de vista a respeito do artista enquanto sujeito, seus processos de
desenvolvimento, suas limitagOes, e tantas complexidades envolvidas nos campos da
sublimacdo e do corpo do intérprete. Surgiu a sugestdo sofisticada e apurada de Luis
Claudio Figueiredo, participante desta banca, de procurar compor este item em
camadas; ou seja, tal qual a feitura de um quadro, somar cores da minha historia,
formacdo, prética clinica, analise pessoal e teoria psicanalitica, de maneira tal que
possamos Vé-las todas combinadas formando uma imagem que ndo se reduz a nenhuma
e que tdo pouco se perde de seu ponto de partida que é a articulagao

corpo/voz/psiquismo dentro do desenvolvimento de cantores liricos.

Inicio apresentando os conceitos de pulsdo e sublimag&o de Sigmund Freud e buscarei

fazé-lo de modo que seja suficiente para que possamos passar a teoria de Hans Loewald,
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desenvolvida a partir de sua leitura de Freud, com um entendimento minimo de seu
raciocinio. Sobre essa base, buscarei acrescentar a pratica para que a teoria possa ser
articulada com o diario clinico. A questdo das pulsdes e da sublimagdo, sempre ligadas,
mas ndo mais restritas ao corpo (ndo se trata mais de uma area pré-verbal), sua
influéncia no fazer artistico e como maneja-las, para que se tornem aliadas da producéo
civilizada e ndo um impedimento ao seu desenvolvimento. Em seguida, trago a tltima
parte (3) desse capitulo, onde procurarei fazer uma anélise a posteriori de mecanismos
comumente abordados na esfera exclusiva da psicanalise, a saber, conflito, sintoma,
transferéncia e resisténcia que creio estarem presentes no diério clinico (dentro do
contexto onde esse diério foi construido). A partir dai, proponho a subsequente anélise
das solugdes ou direcionamentos propostos a partir dessa escuta dentro de um processo

ndo psicanalitico.

O quarto capitulo nos traré as conclusfes possiveis que, inventariadas, devem nos dar
uma bela (?) paisagem constituida por essa proposta de trabalho. Ali, espero explicitar
uma maneira possivel de haver um encontro entre Arte e Método Psicanalitico, sempre a
partir do canto lirico, sem que as linguagens (da Arte e da Psicanalise) percam seus
valores particulares. Ao contrario, buscarei expor as contribuigdes que podem advir
desse dilogo e, por outro lado, a defini¢cdo de campo de acéo particular de cada uma

delas, ou seja, onde elas ndo se misturam.

O quinto capitulo traz consideracdes finais, onde procurarei recapitular todo esse
processo em termos de uma identidade profissional sendo flexibilizada e depois

modificada, e expondo a qual ponto cheguei depois deste caminhar intenso.

No sexto e ultimo capitulo, apresento minhas referéncias bibliogréficas.
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1.2 Formagé&o e encontro com o canto

Cheguei ao estudo do canto em 1999.

Até entdo, o que eu vinha desenvolvendo na danca e no teatro, desde muito cedo, era
uma rotina dedicada exclusivamente ao corpo. Foi esse corpo que teve um encontro com

o canto lirico, onde, no inicio, tudo era feio, desafinado e apavorante.

Foi o canto possivel para mim, ndo o canto que eu gostaria de ter tido, facil,
harmonioso. Foi um canto dificil, desafiador e até mesmo sofrido. N&o era por acaso
que eu apresentava tanta resisténcia a essa experiéncia... Mas o mais importante é que,
pela primeira vez, minhas ateng¢des voltavam-se para a minha voz, para o som emitido
por mim e para o cantar. E essa descoberta trouxe angustias e novos horizontes, como

poderemos perceber durante esse relato.

No entanto, é importante que se diga, para ter coragem de encarar as primeiras notas,

houve um apoio fundamental.

Carrego comigo uma crenga profunda nos encontros. Acredito que eles sejam

responsaveis por muitas mudangas em nossas trajetorias.

Em 1998, houve um desses encontros que alteram os rumos. Conheci Paulo Mandarino,
cantor lirico com carreira profissional iniciada em 1988 e professor de canto h4 alguns

anos.

Depois de presenciar algumas de suas apresentagcdes com olhos de atriz e dancarina, eu
0 via como uma voz que cantava “do pescogo para cima”, fendmeno que eu dizia ser o

de “uma voz sem corpo”. Ele, por sua vez, diante de uma recusa enorme da minha parte
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em experimentar as sensagdes do canto, dizia que eu tinha “um corpo sem voz”. Entendi

que tinhamos percepc¢des complementares a respeito de nossas atividades artisticas.

A deciséo de investigar essa dicotomia em ambos aconteceu um ano depois. Comecei a
trabalhar com Paulo o corpo do cantor, do intérprete, atraves de técnicas de consciéncia
corporal e expressividade cénica; e comecei a fazer aulas de canto, timida e

medrosamente.

A constatagéo dos resultados que estavam sendo obtidos mudou nossa maneira de
encarar o conjunto “corpo e voz”. Paulo comegou a cantar de maneira mais inteira, ou,
dizendo de outra forma, sua interpretacéo passou a afetar seu corpo também, o que o fez
ganhar muitas qualidades profissionais que ndo poderiam existir numa “voz sem corpo”.
Aqui as aspas sdo importantes porque, é claro, usamos uma figura de linguagem, pois a
VOz necessariamente provém do corpo e o afeta. O que se modificou foi a percepgdo e o

uso que ele passou a fazer desse corpo enquanto instrumento de interpretagéo.

Quanto a mim, o percurso foi bastante dificil, j& que através da voz tive a surpresa de
passar a ter contato com sensacdes inéditas para mim, ainda que tivesse passado tantos
anos em aulas de danga e de teatro. Ficou evidente que, em mim, voz e corpo tinham

tracado caminhos paralelos.

Comecamos entdo a propor aos alunos de canto do Paulo que experimentassem a
conjugagdo com o trabalho corporal, pois acreditadvamos que essas pessoas poderiam ser
beneficiadas artisticamente — elevando a qualidade de sua producdo — e pessoalmente —

desenvolvendo seu nivel de integragdo entre corpo e voz.

Assim aproximaram-se Antonia, depois Branca e por fim Marcos.

20



2- Diério Clinico

2.1 Recursos técnicos e seu uso

Aqui procurarei descrever as técnicas as quais me refiro em todo o corpo do trabalho e
que, por fazerem parte da minha trajetdria, hoje estdo implicadas na proposta que
apresento. Iniciarei falando um pouco sobre meus anos de trabalho com psicopatologia
e em seguida prosseguirei abordando as técnicas corporais propriamente ditas, buscando
mostrar suas origens, concepg0es originais, influéncias em meu modo de trabalhar e por
fim a maneira como as venho utilizando dentro da demanda de desenvolvimento
artistico que me propus problematizar, que é o desenvolvimento voltado para o canto

lirico.

A idéia é a de mostrar como o uso dessas técnicas corporais somadas a uma

compreensao psicanalitica pode interferir no desenvolvimento artistico de cantores.
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2.1.1 Balint e o vinculo terapéutico

Meu primeiro encontro com Balint foi através de seu livro O Médico, Seu Paciente e a
Doenca. Era 1995 e eu recebi a instrucéo de ler essa publicacdo para que ela servisse de
referéncia para um curso que seria implantado no terceiro ano da graduagdo da

Faculdade de Medicina da Santa Casa de S&do Paulo.

Quem estava na direcéo técnica da psiquiatria era o recém chegado de Londres, doutor

Eduardo lacoponi.

Eduardo trazia consigo o desejo de implementar na Santa Casa uma pratica comum na
Inglaterra, mas ainda inédita no Brasil: a utilizagdo de atores para o treinamento médico
dos estudantes de psicopatologia. Eu, cursando graduagéo em Artes Cénicas, fui
convidada para dar inicio ao método. A mim caberia a construcao das personagens e
atuacéo nas aulas. Em linhas gerais, o trabalho consistia em elaborar roteiros centrados
em personagens portadores de psicopatologias e dramatizar uma situagéo de consulta
clinica (isto €, ndo psiquiatrica), onde um aluno voluntariamente faria o papel do
medico e um ator ou atriz de um (a) paciente. A elaboracdo desses roteiros foi sempre
feita em conjunto pelos atores e médicos. No inicio, éramos duas pessoas na equipe €,

quando me afastei da Santa Casa, éramos sete.

Através desse método, pretendiamos trabalhar diagndstico diferencial em

psicopatologia, mas também a relacdo medico/paciente, ja seguindo a trilha de Balint
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que diz que “a primeira medicagdo que um paciente recebe em seu tratamento é a

personalidade do médico” 2,

Como se pode notar, Balint j& surgiu como um norte a ser seguido nessa busca de um

vinculo terapéutico eficaz.

N&o pretendo esmiugar todas as dinamicas envolvidas nesse processo que ocupou lugar
importante em minha vida por dez anos, porque esse ndo seria o lugar adequado para
iss0. Posso dizer, entretanto, com muita alegria, que esse programa iniciou seu percurso
na graduacdo e se estendeu paulatinamente aos médicos residentes do Pronto Socorro;
depois, aos programas de formagéo oferecidos pela Santa Casa como o programa de
Saude da Familia e de atendimento emergencial psiquiatrico em hospitais publicos, indo
mais adiante ramificar-se na graduagéo de psicologia da Faculdade Mackenzie e no

Hospital das Clinicas.

A concepcéo de Balint do que é Medicina®,do que é construir um vinculo terapéutico e
sua importancia na cura ou na qualidade de vida do paciente foi fundamental desde o
inicio. E sem duvida alguma foi minha grande escola no que se refere a psicopatologia e
a relagdo médico/paciente. Com Balint, aprendi desde cedo a buscar preservar ou

propiciar a integracdo corpo/mente, e a ndo separar vinculo de tratamento.

2 Balint, M. O Médico, seu Paciente e a Doenga. Livraria Atheneu, SP, 1984,

® Balint deu uma entrevista que foi publicada em 2002 em um artigo de Judith Mészéros intitulado Could
Balint have done more for Ferenczi? onde ele narra um pouco de sua experiéncia de treinamento com
jovens médicos. Diz Balint: “Apds apresentar os exames e a doenga organica, vejamos ...Como é essa
mulher? Como sua personalidade e seus problemas com seu casamento e com seus filhos estdo ligados a
sua doenca?...Isso € Medicina! Néo é que n6s assumamos essa conexao...nos vemos CoOmo essas €0isas
estdo conectadas...Isso é Medicina!” (traducdo livre da autora)

23



2.1.2 O conceito fundamental de tdnus e a Eutonia

Gerda Alexander*, a fundadora da Eutonia, da a seguinte definigdo® :“O tonus é a

manifestacdo da vida no musculo e evidencia a comunicacéo funcional deste com o
sistema nervoso. A musculatura saudével realiza tanto contracéo quanto descontragdo
com eficiéncia, ou seja, exibe uma plena capacidade de variagéo de seu tonus”. Pondo
em outras palavras, é a capacidade das fibras musculares de modificacdo em sua

elasticidade.

A partir do conceito estabelecido de tonus, viso desenvolver essa idéia em duas dire¢des
distintas, porém coligadas: a primeira idéia é a de que para o canto lirico existe a
necessidade de uma tonificacéo adequada (tanto em relacéo & intensidade quanto em
relagdo a disposicdo no corpo) que é especifica para essa atividade - e as técnicas
descritas abaixo (Calatonia, Toques Sutis e Eutonia) funcionam de maneira analoga,
uma vez que atuam sobre este tdnus. E a segunda é a de que existe algo que chamarei de
“ténus psiquico”, que esté diretamente relacionado ao tdnus muscular (mas que ndo é
ele) e também precisa ser trabalhado para o canto lirico. Esse tonus psiquico faz parte
do aparelho psiquico e esta profundamente ligado a estrutura nervosa, respiratoria e
musculo-esquelética. Por fim, é importante relacionar as duas qualidades de tdnus para
podermos compreender 0 uso que proponho das técnicas que privilegiam a unidade

psicossomatica para o treinamento e desenvolvimento do cantor.

*1908-1994
*Alexander, Gerda. Eutonia: Um caminho pra a percepcao corporal. Ed. Martins Fontes, SP, 1991.
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Muitas vezes, ndo sera possivel separar o manejo de ténus corporal do psiquico. E
importante entender que as técnicas adotadas tém uma visdo indissociada de corpo e

mente. Logo, atuando sobre o primeiro atingimos a segunda, e vice-versa.

Dos recursos disponibilizados por essa técnica, os que trabalham com as sensacoes
musculares tém me parecido 0s mais conformes com meus objetivos. Intervengdes com
os chamados materiais auxiliares, especialmente a bolinha de ténis, fazem parte do dia a
dia do trabalho. O procedimento béasico € fazer com que o cliente solte o seu peso sobre
a bolinha de ténis, que estara colocada em local especifico. No caso da bolinha, esse
lugar sera quase sempre um musculo, ja que 0s 0ssos raramente sdo trabalhados desta

maneira.

Auxiliar meus clientes a terem contato com a propriocepgao é uma das trilhas
percorridas insistentemente nesse meu caminhar. A impressdo de que as relagdes com o
mundo s6 podem partir de um contato consigo mesmo sempre foi muito forte. Dessa
maneira, mesmo ndo tendo um objetivo final determinado, podiamos saber que a trilha

era a da consciéncia corporal.

No entanto, com o tempo, uma outra questdo passou a ser mais importante do que esta:
acreditando que o contato consigo mesmo é primordial no desenvolvimento artistico, o
que interfere na toler&ncia que cada pessoa tem a esse contato? E ai, houve uma
inversdo: se anteriormente partia do pressuposto de que o contato consigo determina o
contato com o outro, aos poucos fui observando o contrario: o contato com o Outro
agindo diretamente no contato que o artista tem consigo. Este Outro podendo ser um
terapeuta, diretor, colega de cena; mas também o ambiente, a mdsica, a propria voz
(principalmente quando usada de maneira ndo cotidiana) ou uma estruturacgdo corporal
que foge do padréo até entdo conhecido. Se eu pretendia partir do contato consigo para

trabalhar o contato com o Outro, percebo que o contato com esse Outro (que esta fora)
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vem determinar até mesmo a tolerancia e a capacidade de convivéncia com o Outro que
mora em cada um de nds: outra voz, outro corpo, outras possibilidades espontaneas.
Pode-se intervir na convivéncia do individuo com seu “estrangeiro em si” a partir da
convivéncia com o estrangeiro real, o objeto real. Para 0s processos criativos,
especialmente os artisticos, e mais especificamente os cénicos, esse contato com a
alteridade em si é primordial. Sobre isso ha literatura em abundancia. N6s vamos em
outra dire¢do: pensando o corpo como elemento constituinte do ego e por conseqiiéncia
natural a voz produzida por este corpo, teremos ai relagdes importantes a serem
estabelecidas no plano psiquico: o dentro e o fora, o preso e o solto, o fixo e 0 movel, o
flexivel e o rigido, o alongado e o encurtado. N&o nos esquecendo das sensagdes de

peso, volume, timbre, enfim...tudo o que nos contorna e nos dé limites®.

A partir do conceito de tonus corporal, criamos um neologismo e estamos propondo o

termo “tbnus psiquico”.

O ténus psiquico transita no universo do afeto e também da representagdo (coisa e
palavra) e, portanto, esté diretamente relacionado com o consciente, através desta, e

com o inconsciente, através daquela.

A pergunta €: Qual é a necessidade de trabalho que se mostra durante o processo
artistico para que tenhamos que pensar nesses termos e ndo somente em termos técnicos

vocais, corporais ou cénicos?

Relacionar as duas qualidades de tonus para podermos compreender 0 uso que
proponho das técnicas que privilegiam a unidade psicossomaética para o treinamento e

desenvolvimento do cantor é fundamental e nos dedicaremos a isso.

® E nio estamos tratando somente de superficie cutanea, é importante lembrar.
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A palavra eutonia (voltando a ela) significa “tensdo em equilibrio; tbnus harmonioso”
(do grego eu: bom, harmonioso e do latim tonus: tenséo).
O trabalho consiste no uso da atengéo as sensa¢es promovendo a ampliagdo da

percepcéo e da consciéncia corporal.

Gerda Alexander descrevia a Eutonia como uma pedagogia-terapéutica, pois visa que 0s
clientes se tornem autbnomos na manutencéo do bem-estar corporal e na busca da
salide. Essa técnica tem nos chamados ‘materiais auxiliares’” uma parte muito
importante de prética. As possibilidades anunciadas a partir de seu uso serdo descritas
nos casos clinicos.

Pretende-se que o cliente entre em contato com suas sensagdes, percepcdes, emogoes,
pensamentos, e também com o corpo em relacdo ao espago, aos outros seres, ao solo, ao
ar, aos sons, a gravidade.

Maria Thereza Bortolo® faz uma colocagao no site oficial da Associagio Brasileira de

Eutonia que merece transcri¢do antes de ser comentada:

“Dizemos [que a Eutonia] é a pedagogia do sujeito ou da subjetividade porque o aluno é
estimulado a entrar em contato profundo consigo através das suas sensacdes, percepcoes
e observagdes, construindo a sua identidade no préprio reconhecimento e no
reconhecimento do outro. A subjetividade é social, ela se constri na
complementaridade eu-outro. O trabalho é feito no sentido de desenvolver no aluno a
sua concentracdo, atencdo, estado de presenca, contato, fazer os movimentos sem
esforcos desnecessarios, com economia de forgas. O trabalho esté focado nas
possibilidades de cada um, ndo havendo énfase em resultados. Nada disso tem sentido,

se 0 eutonista ndo der tempo suficiente para o aluno pesquisar, sentir, compreender,

" Os mais freqlientes sdo: bola de ténis, bambu, castanhas, pedras e sacos de areia de varios tamanhos.

8 Maria Thereza Bortolo é eutonista e pedagoga. E coordenadora e docente do curso de Formag&o
Profissional em Eutonia.
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incorporar. Nada disso tem sentido, se o eutonista atropelar o trabalho com suas

expectativas e desejos. O trabalho é feito com o outro e ndo apesar deste”.

Podemos notar varios pontos de encontro entre a proposta da Eutonia e a proposta
psicanalitica. Na primeira frase do texto, Bortolo define que a Eutonia é uma pedagogia
da subjetividade porque® o aluno é estimulado a entrar em contato profundo consigo
através das suas sensagdes, percepcdes e observacgdes, construindo a sua identidade no
proprio reconhecimento e no reconhecimento do outro. E prossegue descrevendo outros
aspectos dessa pedagogia que se da no encontro, sem busca de resultados, ao contrario,

aceitando e recebendo aquilo que emerge da construgéo conjunta.

Por que essa técnica é tdo cabivel dentro da proposta de trabalho que temos tracado
sendo ela uma pedagogia? '° Parece um contra-senso que logo em seguida a mesma
autora continue dizendo que “o trabalho est4 focado nas possibilidades de cada um, ndo

havendo énfase em resultados”.

Diante disto, talvez possamos concluir que essa pedagogia a qual Bortolo se refere é o
aprender sobre si proprio e o desenvolvimento mental, respeitando o objetivo particular

de cada individuo, e ndo partindo de um pressuposto tido como o correto.

E isso nos leva a duas questdes seguintes: 1) ndo havendo um objetivo especifico, pode-
se ainda pensar numa pedagogia, ou dizendo de outra maneira, estamos falando de uma
aula ou de uma sessdo? e 2)Ja que a técnica tem sido usada para desenvolvimento
artistico, como aplica-la em um objetivo especifico (um personagem a ser desenvolvido,
por exemplo) ainda que ela tenha sido concebida originariamente néo visando um fim

definido?

9 -

Grifo meu
19 No Dicionario Aurélio, pedagogia é definida como um “conjunto de doutrinas, principios e métodos de
educacdo e instrucdo que tendem a um objetivo pratico”. P.1523
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Pessoalmente, penso que a primeira questéo esta respondida no proprio texto, mais
adiante, quando nos deparamos com: “Nada disso tem sentido, se 0 eutonista ndo der
tempo suficiente para o aluno pesquisar, sentir, compreender, incorporar. Nada disso
tem sentido, se o eutonista atropelar o trabalho com suas expectativas e desejos. O
trabalho € feito com o outro e ndo apesar deste” (e ja poderiamos ter concluido isso na
falta de énfase em um resultado). Nao estamos aqui falando de principios éticos que sdo

também psicanaliticos?

Por acreditar que sim, 0 que antes eu chamava de aulas, optei por chamar de sessdes e
enquadrei minha postura dentro de uma busca de manutencdo desta ética. E ai entdo a
segunda questdo se torna complicada porque um objetivo especifico as vezes ndo me
parece coisa simples de conciliar com o ritmo que vem de uma postura ndo pedagdgica.
Ou seja, se ndo estou ali para ensinar e sim para construir em conjunto, como adaptar
isso a um fim especifico, que muitas vezes tem inclusive prazos muito inflexiveis (e

geralmente curtos) para acontecer?

A experiéncia com estas e outras questdes esta descrita nos casos clinicos, lembrando
sempre que tratamos aqui o termo ‘clinica’ num sentido amplo, caso contrario, essa

dissertacdo ndo seria viavel.

2.1.3 Calatonia e Toques Sutis

No site www.calatonia.net encontramos a seguinte defini¢do: “A Calatonia é uma

técnica de relaxamento profundo que leva a regulacdo do tbnus, promovendo o
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reequilibrio fisico e psiquico do paciente. Essencialmente falando, a Calatonia baseia
sua atuacdo na ‘sensibilidade tactil’, através da aplicacdo de estimulos suaves, em areas

do corpo onde se verifica especial concentragdo de receptores nervosos”.

Gostaria de esclarecer um pouco mais acerca dessa técnica para poder em seguida

relaciond-la ao tema do aparelho psiquico no canto.
A origem etioldgica da palavra Calatonia € grega. Significa tonus adequado.

Encontramos ainda no mesmo site: “A proposta da técnica é de atuacao e regulagédo

sobre o ‘tonus muscular’ e o “‘tdnus afetivo’”. 1!

Prossigamos: “o procedimento bésico da Calatonia consiste em uma série de toques que
0 terapeuta realiza na &rea dos pés. Pode ser acrescido um toque aplicado na regido
occipital'®”. Estes toques sao feitos em siléncio, de forma simples e t4o suave como se,
segundo as palavras de seu idealizador, sobre quem comentarei a seguir, “tocéssemos

uma bolha de sabdo”.

E interessante conhecermos um pouco da trajetGria desse homem notéavel e podermos

entender em que contexto nasceu essa técnica.

Em meados de 1946, Pethd S&ndor trabalhava como médico da Cruz Vermelha na
Alemanha e, no campo de refugiados, iniciou suas observacdes sobre os procedimentos
que deram origem & Calatonia. Observava os efeitos do toque suave em pacientes das
mais diversas areas médicas. Sobre essa fase, entreguemos a palavra ao proprio
Professor Sandor: “Idealizou-se este método durante a Segunda Guerra Mundial, com
base nas observacdes feitas em casos de readaptacéo de feridos e congelados, no

periodo posterior a grande retirada da Russia. Num Hospital da Cruz Vermelha foram

1 Tomando os afetos como uma parte, mas néo como a totalidade do aparelho psiquico, preferimos
adotar nesta dissertacdo a expressao “tonus psiquico” ao invés de “tdnus afetivo”.

12 Entre o pescoco e a cabeca.
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atendidas as mais diferentes queixas na fase pos-operatoria, desde membros fantasma a
abalamento nervoso, até depressdes e reagdes compulsivas. Percebeu-se entéo, que além
da medicagdo costumeira e dos cuidados de rotina, o contato bipessoal, juntamente com
a manipulacdo suave das extremidades e da nuca, com certas modificagdes leves quanto
a posicdo das partes manipuladas, produzia descontracdo muscular, comutages
vasomotoras e recondicionamento do animo dos operados, numa escala pouco

esperada”.

Gostaria de ressaltar o termo “contato bipessoal” usado no relato do professor Sandor,
pois um outro aspecto fundamental da técnica é a relagdo que se estabelece entre
terapeuta e paciente. Fernando Cortese, no mesmo site, afirma que a Calatonia é
“instrumento de interacdo diferenciada e profunda com o outro: (...) terapeuta e paciente
tocam-se, dentro de um campo que confronta, intercambia, integra e transcende 0s
dois”.

Sabendo que o Professor Sandor era um pesquisador e adepto da liberdade de
pensamento, ouso afastar-me aqui da orientag&o tedrica inicialmente proposta por ele
para ir ao encontro da psicanalise que trabalha no chamado ‘grupo dos independentes’,
ou seja, aqueles que enfatizam a necessidade e desejo de holding e intimidade, dando a
eles uma importancia equivalente aos desejos e necessidades do funcionamento

corporal. Harold Stewart, representante do Middle Group = diz que: “Como

13 Escola inglesa independente ou Middle Group: O Middle Group inglés ou Grupo dos
Independentes como vieram a ser conhecidos mais tarde, foi oficialmente fundado em meados da década
de 40. Naquela época, a Sociedade Britanica de Psicanalise encontrava-se dividida por uma acalorada
disputa entre os seguidores de Anna Freud e os de Melanie Klein. Para fins de treinamento e
administragdo, os membros da Sociedade foram formalmente divididos em trés grupos: os Kleinianos, os
Anna Freudianos, chamado de grupo “B”, e a maioria que ndo desejava filiar-se a nenhum dos dois
grupos, chamados assim de grupo do “meio”. Entretanto, os Independentes iniciaram e deram
continuidade a uma associagdo apartidaria de analistas, unidos ndo por uma Unica orientagdo tedrica, mas
por um desejo de manter um estado de receptividade e independéncia. Como um grupo, integraram as
contribuicbes de Melanie Klein e sua teoria das relagdes objetais na psicanalise classica ao mesmo tempo
em que incluiam idéias proprias e outras vindas de diversas partes do mundo. Para maiores informacdes,
ir a www.pep-web.org. Tradugdo da autora.
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consequéncia dessa énfase em experiéncias traumaticas e reais com objetos, nds
independentesnos referimos a psicopatologia como algo que surge dessas experiéncias e
ficamos cientes de suas repetigcdes, particularmente na transferéncia e
contratransferéncia dessas experiéncias ou fantasias de experiéncias, que podem ser
distorcidas, porém séo baseadas nessas experiéncias”. 1 Por isso, 0s independentes vao
afirmar que o objetivo da andlise é “prover um espaco, um ambiente, onde o paciente se
capacite a alcancar e entender o self, intelectual e afetivamente, tanto em relag6es
externas quanto internas com objetos passados e presentes, para reintegrar o split e

aspectos pessoais perdidos, de uma nova maneira.”. *°

Diria que vou ao encontro de uma psicanalise que trabalha com as relagGes objetais
internas e externas, que tem na regressdo um bem precioso e ndo algo a ser evitado. Que
presume um preparo do analista para que este se preste a ser objeto de transferéncia sem
se esquecer que ele serd, ainda assim, objeto real que ira expandir as possibilidades de

relagdo do analisando, se ambos estiverem dispostos a isso.

Sei que existe algo de sagrado quando se fala que em psicanalise ndo ha toque. ** Mas,
respeitando as diretrizes relacionadas na origem da psicanalise e, em momento algum,
discutindo seu valor terapéutico, talvez possa haver uma proposta de algo que néo seja
exatamente psicanalise, mas que necessite de orientacdo e de profissionais da area.
Psicanalistas que ndo facam psicanalise. Serd isso possivel, quando ndo se deseja entrar

no campo do “vale tudo”?

No entanto, uma proposta se imp6s a mim na clinica que acabei por encontrar dentro de

um contexto nada ortodoxo. Se a voz me levou ao corpo e este a mente, necessito fazer

¥ Harold Stewart, M.B.Bs. Membro Efetivo da Sociedade Inglesa de Psicanalise. In Winnicott, Balint,
and the Independent Tradition. 2003, Londres. Tradugao livre da autora.
15 :
idem
16 Estaremos diante de “Toque e Tabu’’?
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uma recapitulacdo para tentar entender como e se esses trés fatores se ligam, se

comunicam e se afetam. Resta-nos verificar se e para quem essa proposta pode ser util.

Mas voltemos as técnicas propriamente ditas. Vejamos um pouco sobre os chamados
Toques Sutis'’: Sao definidos como “as numerosas modalidades de trabalhos corporais
desenvolvidos por Pethd S&ndor a partir dos mesmos principios da Calatonia:
sensibilidade cutanea, vivéncias multissensoriais reestruturadoras fisica e
psiquicamente”. S&o toques ou sequéncias de toques aplicados onde se localizam
articulacGes, plexos nervosos, areas de grande sensibilidade circulatoria, reas com
acesso a processos 0sseos, etc. Geralmente sdo usados em combinacéo com os toques da

Calatonia.

Nesse caso, entramos no campo do relaxamento, da possibilidade de relaxar e se
entregar a outra pessoa, ao chdo, ou até mesmo a um outro estado de consciéncia

proporcionada pelo relaxamento profundo.

Sobre esse aspecto do trabalho procurarei fazer maiores consideragdes dentro das
articulacGes tedricas que se referem a thrills e regressdes. Mas, para adiantar um pouco
0 raciocinio proposto, percebo que ndo podemos pensar em falar em canto sem falar em
relaxamento e tens&o. Na minha experiéncia, tenho podido notar que pessoas “privadas
de respiracdo”, isto é, que ndo conseguem ter um fluxo respiratério satisfatorio para
algo além da sobrevivéncia, estdo presas a um corpo que expressa somente rigidez e
desprazer. S6 para ndo nos esquecermos do nosso ponto de partida: é ponto pacifico
entre as diversas escolas de canto existentes que a respiragédo eficaz constitui
aproximadamente 50% da técnica do canto lirico, e € abordada com o objetivo de torna-

la plena desde a primeira licdo.

7 \www.calatonia.net
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Esse aspecto também surge no trabalho com os movimentos. Klauss Vianna, o fundador
da técnica de mesmo nome que adoto em minha proposta de trabalho diz que™®: “A
criatividade exige espago. Sem espaco interior ndo é possivel exteriorizar nossa riqueza

expressiva nem criar novos codigos de comunicagdo artistica ou cotidiana”.

E coerente nos perguntarmos de que espagos ele estara falando. Suas palavras s&o
“espaco interior”. Sem divida, ele referia-se a estrutura 6steo-muscular, mas lendo um
pouco mais sobre sua técnica, entendemos que 0s espagos propostos por ele vao além:
trata-se de espago em si, para si. E ai, além de espacos musculo-articulares, estamos
falando de espagos de continéncia a serem desenvolvidos, para usar um termo

especificamente psicanalitico.

Gostaria entdo de relatar trés situagdes especificas, onde a escuta psicanalitica tem sido
fundamental para a compreenséo e o direcionamento do processo do cliente, ainda que
inserido numa demanda artistica e ndo terapéutica. E mais: uma demanda que ndo visa

outra coisa sendo a musica, mais particularmente, o canto lirico.

Algo se mostra escapando dos limites da técnica vocal. Sendo a voz uma produgéo
corporal, podemos nos dirigir as técnicas corporais sem maiores surpresas; no entanto, o
corpo nos levou a uma outra esfera de abordagem, a da psicanélise, com suas relagdes

objetais.

Vamos procurar entender os ganhos, as perdas e as inimeras duvidas que tem surgido
em trés casos clinicos onde respiracéo, ar, voz, canto, 0ssos, musculos, realidade e
desejos aparecem como partes intrincadas uma na outra, afetando-se constantemente
numa construgéo e desconstrucéo de estruturas muito mais complexas do que poderia

supor quando iniciei essa pesquisa.

18 Vianna, Klauss. A Danca. Ed. Summus, S&o Paulo, p.137.
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2.1.4 A técnica Klauss Vianna e sua dindmica de movimentos

Escrever sobre a Técnica Klauss Vianna é um grande desafio. E uma técnica de danca
muito diferente do padréo organizado de modo rigido que se costuma encontrar. E claro
que vamos partir do principio de que poderemos nos aproximar, mas descrever a técnica
com exatiddo € algo que a mim parece impossivel, assim como descrever qualquer
experiéncia ja é abrir mao de parte de seu contetido. Luis Pellegrini‘® comenta sobre
isso: “Existe uma técnica Klauss Vianna, mas ela pouco ou nada tem que ver com 0s
sistemas de regras, codigos e principios ordenados na concepgdo comum da danca.
Partidario apaixonado da liberdade individual em todas as suas formas, ele rejeita o
aspecto de camisa de forga em que esses sistemas [tradicionais de danca ou de terapias
corporais] se transformam quando aplicados de maneira massificada, ou quando sdo
entendidos como escalas de regras fixas e imutaveis. Nesse contexto de liberdade — que
ndo significa caos nem desordem indiscriminada -, a danca para Klauss deixa de ser
uma profissdo, uma diversdo, uma ginastica, deixa até de ser uma arte no sentido mais

restrito do termo, para ser entendida e vivida como um caminho de autoconhecimento™.

Portanto, para entendermos essa técnica, precisamos adotar o &ngulo de viséo proposto
por seu fundador que define técnica como algo que ndo tem um fim em si, mas que
serve ao proposito de dar condicOes expressivas a quem quiser usa-la. Diz Klauss
Vianna: “Se o bailarino ndo se trabalha como ser humano, como pessoa, se ndo tem
amadurecimento para enfrentar situacdes mais dificeis, sua arte seré deficitaria (...) H4
uma mentalidade predominante que concebe a técnica como um fim em si, quando na

verdade ela deve ser mais um meio eficaz e em plena sintonia com apenas uma

19 Vianna, Klauss. A Danca. Ed. Summus, SP, 32 edicdo, p.18.
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finalidade: preparar o corpo para responder a exigéncia do espirito artistico”. Nesse
mesmo trecho, chama a atengdo uma outra idéia basica do mestre: de que se a técnica
ndo tem um fim em si, a presenca da expressio também néo. E preciso combina-las. Se
é preciso “preparar o corpo para atender as exigéncias do espirito criativo”, ndo posso
atender a esse espirito sem um corpo bem preparado, e acrescento, sem um psiquismo
em constante desenvolvimento. Ele continua: “quando uma técnica artistica ndo me
amadurece nem me faz crescer, quando ndo me livra de todos os falsos conceitos que
me séo jogados desde a infancia, quando ndo facilita meu caminho em direg&o ao

autoconhecimento, entdo nédo fago arte, mas um arremedo de arte”.

A proposta de Klauss Vianna ndo separa desenvolvimento artistico de pessoal,
propondo que possamos entender a questdo do psiquismo e da Arte sem uma dialética,
mas, ao contrario, como uma mutua alimentacdo, onde preparacao e técnica, espirito
artistico e autoconhecimento, caminham em uma dire¢do congruente: a da totalidade do

individuo, caracterizado aqui como ser criativo por exceléncia.

Ha, entdo, um panorama ja suficientemente complexo dessa técnica. Mas gostaria de

descrever, ainda que superficialmente, alguns procedimentos praticos.

Existem dois principios bésicos a serem seguidos de acordo com a proposta de Vianna:
1) a busca de um espagamento 6steo-muscular visando alinhamento e flexibilidade; 2) o
trabalho de decupar cada articulagéo, fazendo um estudo de sua anatomia, fisiologia e
funcgdes, para que o corpo deixe de ser compreendido como um bloco. Com isso, Klauss
Vianna nos propde que “ao trabalhar isoladamente uma articulagéo, ao dissociar partes
do corpo, pouco a pouco se torna possivel recuperar a percepcdo da totalidade. A
dissociacdo torna-se Util & associa¢do”. Penso que fazer um paralelo entre essa frase e o
metodo psicanalitico seria muito instigante e fértil. Podemos pensar na etiologia da

palavra psicanalise (psique + analise) e até mesmo nas associagdes livres; no entanto,
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contendo-me, sigo adiante, ja que nossa articulacdo tedrica serd desenvolvida no

capitulo 3.

Os movimentos devem ser realizados em um local sem espelho para que os outros
sentidos predominem sobre a visdo, (0 que também é proposto no uso do divd) com
diversos estimulos musicais, buscando 0 movimento espontaneo — o que vai na
contramdo das coreografias adotadas em quase todas as aulas de danca. Creio que
podemos pensar em posturas, movimentos e estimulos ndo cotidianos e espaco criativo,

fazendo inclusive uma analogia com o setting psicanalitico.

Penso que uma grande diferenca entre 0s métodos artisticos e 0s terapéuticos é que na
preparacdo artistica ha um foco na eficiéncia e ndo somente na consciéncia corporal ou
vocal de quem o utiliza, ou seja, resultados adequados, especificos, sdo buscados e

importantes, diria até que fundamentais para que o objetivo seja alcangado.

Pensemos um pouco em termos dessa eficiéncia e ndo mais na pura consciéncia do

trabalho - onde se poderia dizer que o foco estd mais no processo do que no resultado.

Klauss Vianna trabalha também com cddigos corporais de uma maneira muito Util ao
artista cénico, ou seja, além de bailarinos, podemos pensar em atores e cantores. Busca
estudar e utilizar as diferencas de expressdo que cada parte do corpo traz em si
naturalmente. Deixemos que ele fale por si: “Ha uma diferenga muito grande entre a
emocao expressa através do esterno — que atua mais no sentido da projegéo — e da
emocéo que flui na regido dos quadris. Esses pontos ou articulages ndo atuam somente
como dobradicas do corpo, mas também como marcos divisores das mais diferentes
emoc0des. De certa forma, a cada grupo muscular corresponde determinada emogéo, e
dependendo da emogdo que se queira transmitir, deve-se privilegiar o trabalho com esse

ou aquele grupo muscular, essa ou aquela articulagdo”.
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Especificamente no caso da Opera, essa € uma questdo delicada. Como manter a
vitalidade de um movimento, conferir-lhe emocéo, ndo cair nos gestos artificiais e
vazios, estereotipados, quando existem certas exigéncias fisicas que devem ser
consideradas a priori quando se fala em canto lirico? Refiro-me, por exemplo, as

necessidades de respiracdo, apoio e até mesmo visdo do regente que um cantor deve ter.

Serd possivel conciliar essas exigéncias ‘a priori’ com 0 movimento vivo e carregado de

afeto?

Tenho visto que se pode alcancar a eficiéncia sem a consciéncia e também a consciéncia
sem a eficiéncia. No entanto, acredito na proposta de Klauss Vianna de que o melhor
caminho é a soma: a técnica ajudando o desenvolvimento e ampliacéo das
possibilidades de consciéncia e de criagdo dos individuos, independentemente de terem
propdsitos profissionais ou ndo. E essa ampliagdo, refletindo no espirito criativo, pede
uma técnica cada vez mais sofisticada para dar conta de sua expressdo. Entramos num

circulo virtuoso de desenvolvimento pessoal e artistico.

Gostaria de fazer uma ultima observacéo: é importante salientar que ndo considero a
existéncia da consciéncia corporal e/ou vocal como sindnimo de desenvolvimento
artistico. Ndo podemos restringir o processo na superficialidade do par consciéncia -
eficiéncia porque estariamos desprezando tudo o que € inconsciente e intuitivo, que

constitui parte fundamental da criatividade e, portanto, do trabalho artistico.

O objetivo desse trabalho é exatamente sairmos das duplas pressupostamente
antagbnicas e entrarmos no terreno das articulacdes que esse processo nos indica entre
técnica e expressdo. Enquanto ndo entendermos essa convivéncia como dois lados da

mesma moeda, teremos um todo incompleto.
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2.2 Antbnia

“Nosso viver cotidiano transforma-se permanentemente e ndo temos respostas. Para o trauma nosso de

cada dia, ndo ha outro remédio sendo sonhar.”

Leopoldo Nosek

Um pouco do inicio

Antbnia chegou até mim por encaminhamento de seu professor de canto. Querendo
tornar-se uma cantora profissional, ndo tinha nenhum tipo de experiéncia de educagio

artistica.

Iniciou o trabalho vocal, mas sua percepcéao das proprias sensagdes era tdo pequena que

atrapalhava suas aulas.

As sensacdes sdo as Unicas ferramentas disponiveis para o aprendizado do canto. Sem
elas, ndo ha o que fazer. Antdnia tinha ainda um outro problema: sua tensdo na garganta
(n&o reconhecida por ela como tal) a impedia de fazer um som que néo a machucasse.
Ap0Os cada aula, ela estava afénica ou com dores musculares na regido do pescoco.
Sabiamos (o professor de canto e eu) que ndo havia nenhum tipo de lesdo nas pregas
vocais — que é uma causa comum de afonia - porque ela havia realizado exames
laringoscdpios e passado por um atendimento fonoaudioldgico muito competente antes

de iniciar as aulas.
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Meu primeiro movimento foi tentar tragar um perfil*® da minha nova cliente. Imaginava
que poderia trabalhar com técnicas de danga e teatro, e imaginava pode usar a Eutonia,
pois ja tinha certo contato em esse trabalho. Minha intencdo era de dar a ela recursos

artisticos, através de técnicas artisticas.

O trabalho foi iniciado com a frequéncia de uma vez por semana, uma hora de trabalho
corporal e em seguida uma hora de aula de canto, na expectativa de que o relaxamento e
a conscientizagdo corporal realizados na primeira hora otimizassem sua performance na

segunda.

Notava nela uma postura infantilizada, o corpo como um Unico bloco e uma falta de

nomes para as sensacdes, quando elas apareciam - 0 que j& era um avanco.

A primeira providéncia tomada foi a de trabalhar sua respiragéo aliada & soltura do

pescoco para que ela pudesse, ao menos, iniciar 0s exercicios vocais.

Essa fase durou meses. Eu fazia exercicios de propriocepgdo e de relaxamento, com o
cuidado para que nao substituissemos o bloco corporal ja existente por “um pescog¢o”,
isto €, trabalhava com o cuidado de, constantemente, apresentar a ela seu corpo inteiro,

ainda que as atengdes estivessem mais voltadas para aquela regido.

S6 isso j& constituia um grande desafio e um teste de paciéncia para nds trés. Suas aulas
de canto resumiam-se a bocejos e exploragdo das cavidades de ressonancia, quase
sempre feitos com a aluna deitada para que o0 pescogo nao fosse preso por ela. Sua

perseveranca era admiravel.

20 para mim, é interessante observar como o conceito de “tracar um perfil” foi-se modificando ao longo
dos anos. No inicio, ele era praticamente uma “anamnese” artistica e fisiolégica; com o tempo, o perfil do
sujeito foi-se estabelecendo como algo dindmico, plastico, tanto corporal quanto psiquicamente.
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O trabalho seguiu por esse rumo até que um dia ela me disse que estava se sentindo
muito mal com aqueles exercicios. Eu imaginei impaciéncia, mas fui surpreendida por

outra justificativa:

Antonia: Se eu solto o pescogo, me sinto morta. Como uma galinha morta. N&o posso
mais fazer isso [soltar o pescogo], preciso de ar e se eu ndo levantar meu pescogo como

eu vou respirar? Parece que eu vou morrer: me afogar, ou ser estrangulada.

Ali percebi que eu estava diante de alguma coisa muito maior do que tinha suposto e
ndo tinha a menor idéia de como lidar com aquilo... praticamente nenhuma sensagao até

entdo e assim, de uma vez, iss0??

Confesso que ndo me lembro ao certo qual resposta dei a ela naquele momento, mas ela
voltou para a aula seguinte e iniciei uma investigacdo em todos os livros e apostilas que

pude encontrar.

Nessa época, minha analise pessoal ja tinha se iniciado e eu comecava a perceber em
mim mesma os frutos desse trabalho, inclusive no que se referia ao canto. Explico-me:
com o decorrer da andlise, conteldos que antes eram geradores de impedimentos de
respiracéo, emissdo sem tenséo, etc, foram sendo nomeados e ganhando palavras.
Passava a ter um contato menos assustador com eles e o canto fluia de uma maneira

mais tranqila.

Antonia tem seu analista. Minha primeira atitude foi de pedir a ela que levasse esses

contetdos que emergiam ali para a analise e que continuassemos observando.

Nessa época, encontrei o curso de formagdo em Cinesiologia Psicoldgica, no Instituto
Sedes Sapientiae. Imediatamente reconheci ali uma abordagem corporal que levava em

conta um individuo e um processo, diferentemente do que eu vinha aplicando antes.
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E preciso dar o devido valor a técnica da Eutonia e & técnica Klauss Vianna, que
consideram o artista como um todo. No entanto, minha possibilidade de aproveitamento
dessa vertente era muito limitada. Talvez pela viciagdo artistica de buscar um objetivo
estético, talvez por pura imaturidade. De qualquer forma, no Sedes Sapientiae iniciei o
curso de formacdo em Cinesiologia Psicoldgica e um curso de extensdo em Eutonia no

mesmo ano.

A partir disso, minha maneira de trabalhar mudou. Aqui vou me referir aos reflexos no

processo com Antonia.

Passei a dar outra atencéo a sua histdria: ela revelou episodios de depressdo, transtorno
de pénico, crises conversivas. Trouxe & baila uma mae bipolar, que nunca a tinha
acolhido como crianga, cobrando dela responsabilidades maiores do que podia suportar.

Seus movimentos espontaneos eram infantilizados, sua postura idem.

J& sabia de antem&o que eu ndo desejava trabalhar com ela por imitag&o, isto é, fazendo

qualquer coisa para que ela copiasse.

O que fazer? Por onde agir? Ela tinha aquela demanda de resultados, e eu achando que a
fonte de toda dificuldade (artistica) deveria ser atendida. No entanto, eu mesma ndo
fazia a menor idéia de que fonte era essa, apesar de ja ter boas nogdes de psicopatologia.

Pelos anos de trabalho nessa area, conhecia os sintomas.

Minha analise pessoal estava no inicio, mas eu percebia a for¢a e o tamanho daquelas
questdes que identificava como da esfera do psiquismo e que atingiam em cheio sua

produgcdo artistica.

2! Trabalhei no departamento de psicopatologia da faculdade de Medicina da Santa Casa de SP de 1995
até 2005. Durante esse periodo, também exerci fungdes no Hospital das Clinicas e na Faculdade de
Psicologia do Mackenzie, dentro da mesma area.
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Com seu analista, nada acontecia que chegasse até mim em termos de resultados
préticos. Percebia que minha cliente tinha um vinculo muito forte com ele, mas ndo
entendia porque as duas areas (do psiquismo abordado no setting analitico e da arte) ndo
se comunicavam nela! Ficava muito espantada com aquela “diviséo de territorio” que eu
simplesmente ndo podia entender. Hoje tenho algumas hip6teses, mas vamos

percorrendo o caminho como ele foi feito.

Assim que comecei a estudar no Instituto Sedes Sapientiae, passei a utilizar técnicas
corporais mais voltadas para uma reorganizacdo do tonus da unidade psicossomética
sem um fim determinado (mais do que técnicas que a ensinassem diretamente o que

fazer para cantar bem ou para interpretar as suas musicas).

Posso dizer que eu agia intuitivamente. Passamos meses nesse trabalho: reorganizagéo
de tonus e bocejos, sempre deitada. Mas prosseguia porque resultados praticos estavam

aparecendo.

Aos poucos ela foi capaz de sentar-se durante as aulas de canto, ainda que comigo
continuasse deitada no ch&o. A proxima etapa foi ficar em pé. Entdo, o que eu notava
era que estava sendo mais eficiente o uso de técnicas que pudessem refletir no canto e
na interpretacéo do que técnicas voltadas especificamente para essas areas como
objetivos finais. As ligacOes, as passagens dos contetidos que surgiam durante as
atividades corporais eram feitas por mim, e na verdade em sua maioria ainda s&o.
Entendia que ela ndo conseguiria fazer essas ligacOes, isso caberia a mim, e foi o que

segui tentando fazer.

Até o ponto em que esbarrei numa forte resisténcia. Ela ndo queria mais se sentir
“remexida” em sua vida. Queria cantar, queria interpretar a partir de um modelo. Queria
que eu dissesse a ela 0 que e como fazer em suas performances. E o que se chama

“marcagéo”.
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N&o havia nenhuma urgéncia externa nesse sentido. Teoricamente, tinhamos todo o
tempo do mundo. E expliquei a ela meu pensamento de que uma arte aprendida somente
de fora para dentro néo teria a riqueza que o processo dela vinha ganhando. E
importante dizer que nessa altura, ela j4 fazia vocalizes, ndo apresentava mais crises

conversivas e tinha comegado um trabalho de reeducagéo postural.

E foi ai que ela deu outra resposta surpreendente, que mais uma vez me fez repensar

todo o0 meu trabalho:

Antdnia: Ndo quero mais mexer em nada, deixe minha arte assim mesmo, para mim esta

bom.

Depois de passada a minha indignacéo, comecei a reavaliar o que eu estava fazendo.
Comecei a questionar o que era a demanda dela e o que era meu desejo. Mais que isso:
comecei a indagar quem € o meu cliente. Antdnia? O mercado de trabalho? Comecei a
pensar no que mais tarde descobri que seria uma das caracteristicas mais importantes do
trabalho que venho desenvolvendo, que é uma incondicionalidade no sentido de atender
a demanda do cliente. Essa postura me afastava ainda mais de uma area artistica no
sentido estrito da palavra. Na arte, busca-se o0 bom, o melhor, e sempre o que é mais
interessante artisticamente, respeitando as variagdes das correntes estéticas desse ou
daquele periodo. Mas deparei-me com outra coisa: ndo importava o que era
artisticamente mais interessante, porque quanto mais eu tentava me aproximar disto,
mais para longe da minha cliente estaria indo. Para mim, o “artisticamente interessante”
precisa ter um elemento indispenséavel: o sujeito deve estar ali, implicado em sua obra.
Quanto mais eu queria isso, mais me afastava dessa possibilidade. Ao menos com ela,

naquele momento.

Entéo, resolvi assumir o que eu achei que seria 0 melhor para Antonia: deixar as metas

estético-artisticas restritas a aula de canto e trabalhar com ela numa proposta diferente.
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E, para ser bastante honesta, essa proposta ndo tinha um nome. Sabia que ela precisava
de uma disponibilidade da minha parte para estar com ela, mas ndo sabia bem o que eu
poderia fazer. Passei entdo a deixar que as aulas se transformassem em sessdes. Nada
mais era ensinado ou aprendido, no sentido tradicional do termo. E claro que toda
experiéncia gera um aprendizado e, nesse sentido, aprendiamos muito, todos os dias.
Mas ndo havia um objetivo pedagdgico. Muitas vezes as sessdes terminavam, ela dizia
que ndo sentia nada, e deixdvamos tudo por isso mesmo. E percebia claramente que
nessas horas eu ficava muito mais angustiada do que ela, achando que eu estava
deixando de fazer alguma coisa que seria realmente importante e quase inconformada
pela auséncia de sensacgdes relatada pela cliente. Mas até onde eu conseguia perceber,
para ela tudo estava muito bem: ela descansava de um cotidiano muito estressante, as
vezes chegando a dormir, o que lhe proporcionava uma condigdo muscular e psiquica
mais adequada a aula de canto que vinha em seguida. Podia respirar melhor, o pescogo
j& ndo estava tdo tenso a ponto de ter afonia...o “resto” seria trabalho de técnica vocal(o

que ja ndo € pouca coisa!).

Entéo surgiu o projeto de um concerto. Ela se uniu a um maestro e ambos estavam
elaborando a proposta de uma série de apresentacdes. No repertorio, arias e cangdes

consagradas.

Ela pediu-me que desse uma atencéo especial a essa preparacéo, dirigindo cenicamente
0 concerto. Pronto: agora tinhamos um prazo, eu era uma diretora contratada com um
objetivo pré-determinado para o trabalho. E eu ja previa o que, de fato, aconteceu: outra

curva no caminho.

Disse a ela que entdo comecgariamos a pensar na questdo da interpretacdo das muasicas

que eles tinham incluido no repertério. Ao que ela me respondeu:

Antbnia: Interpretacdo? Como assim? Eu s6 quero cantar!
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Era 2004. Eu ja tinha terminado minha formag&o no Instituto Sedes Sapientiae em
Cinesiologia Psicoldgica, tinha concluido a extensdo em Eutonia e minha analise
pessoal prosseguia, trés vezes por semana. Talvez por isso, quando essa demanda
surgiu, j& ndo tive muitas esperancas de um trabalho tradicional de direcdo. Resolvi me
aproximar do assunto com cautela, ou melhor dizendo, fui experimentando, checando as

respostas que ela dava na performance, a cada ensaio.

Alternando sessdes de terapia corporal com ensaios, comegamos a realizar o trabalho de

preparacdo para o concerto.

Sentia-me incomodada porgue achava que minha formag&o como terapeuta era
superficial tanto no sentido da prética, quanto pela falta de uma orientagéo teérica que

pudesse a0 mesmo tempo me dar subsidios para o trabalho e me satisfazer.

Aqui é preciso uma pequena digressao: Todo o curso de Cinesiologia Psicoldgica foi
feito com orientacgdo tedrica em Psicologia Analitica, conforme idealizado pelo
professor Pethd Sandor. No entanto, meu processo pessoal de analise era mais
congruente com minha maneira de pensar do que as teorias que eu vinha aprendendo. A
forca da experiéncia? Talvez. A busca pela introjecdo do analista? Talvez. O fato € que,
entendendo que a Psicanalise para mim fazia mais sentido enquanto orientag&o teorica,
tomei a liberdade de me afastar da Psicologia Analitica proposta pelo professor Sandor
e encontrei, em especial no grupo dos independentes da escola inglesa, uma morada
para meus questionamentos. Sobre essa articulagio tedrica, discorrerei nos capitulos Il

e V.

E assim o trabalho vai seguindo. Os questionamentos e as dividas sdo sanados em um

instante, mas sO para que nasgam outras, geralmente maiores, mais adiante.

Os ensaios que descreverei a seguir estéo inseridos dentro deste contexto.
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9 de dezembro de 05

Hoje tivemos ensaio e um fato ndo pode deixar de ser notado: a dificuldade de
assimilagdo demonstrada por Ant6nia ao contetido erdtico proposto no centro da

interpretacdo de uma aria da 6pera Carmen, de Bizet.

Agarrada a um modelo de feminilidade que remete aos anos cinquenta e sessenta, ndo
consegue sair dele. Esse modelo, seguindo o melhor estilo Audrey Hapburn em
“Bonequinha de Luxo’, nos traz uma mulher inocentemente sedutora, com uma
sensualidade ndo consciente, sem qualquer tipo de agressividade, sem o que hoje se

costumou chamar de “atitude”.

Trés imagens sdo propostas durante o ensaio por mim e pelo maestro para tentar mostrar

a ela o que viamos.

A primeira foi a de um cavalo. Pensando que certamente uma imagem de amazona tem
todos os componentes agressivos de que necessitamos naquele momento, digo a ela que
sua interpretacdo me mostra alguém que s6 pode andar num cavalo completamente
manso. No entanto, a mdsica que ela deve interpretar remete-me a um cavalo que néo é
indomado, porém é um cavalo de espirito forte, como um animal de equitagdo. E
preciso ndo ter medo de assumir as rédeas, caso contrario ndo haveria um encontro entre
os dois veios, 0 da musica (a saber: letra e melodia) e o da interpretacdo. Nossas

chances de uma performance realmente boa seriam praticamente nulas neste caso.

Ora, se 0 que buscamos ali é exatamente um aprimoramento artistico, s6 posso pensar

que esse € um passo fundamental para a interpretagéo dessa musica.
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Antonia me diz entdo que morre de medo de cavalo porque nunca conseguiu controlar

um. Todos os que ela j& montou dispararam com ela, que tentava, em véo, controlé-los.

Chego ai a algumas questdes: é possivel que haja um bom desempenho artistico quando
um aspecto de sua personalidade esta assim tdo desintegrado do resto e é exatamente
desse aspecto que estamos precisando para este caso? E ainda, o trabalho de busca por
este aspecto através de técnicas artisticas, pode trazer de fato alguma integracdo?
Existirg, neste caso, uma via de méao dupla? Seré possivel desenvolver tecnicamente,
por imitacdo, um aspecto que esta longe do contato afetivo do intérprete? E por dltimo:
até que ponto um raciocinio psicanalitico € util para uma atividade que busca o
resultado e ndo o processo? Lembremos que se trata de uma cantora que esté se

profissionalizando e as vésperas de um espetéculo.

Antbnia é uma pessoa particularmente impermedvel. N&o se deixa afetar por sensacoes
ameacadoras, a menos que ela realmente ndo as consiga evitar. Quero dizer com isso
que sua possibilidade de sentir diferencas de estados afetivos é pequena. Por exemplo,
hoje, durante o ensaio, pedi a ela que utilizasse movimentos e uma interpretagéo vocal
mais firmes, e que buscasse um olhar mais fixo e menos perdido, numa primeira
tentativa de fazé-la perceber a diferenga entre o que ela estava fazendo e o que
estdvamos buscando. Ela respondeu satisfatoriamente a essa instru¢do. Houve uma
pequena, mas visivel mudanca em seu tdnus muscular, que, elevando-se, transmite um
codigo de maior firmeza e menos suavidade. Perguntei a ela, depois da musica refeita

nesses termos, que diferenca ela poderia apontar entre uma maneira e outra de fazer.
Antonia responde: Nada, diferenga nenhuma, pra mim eu estava igualzinha.

Fiquei me perguntando para onde se pode ir se ndo ha um contato inicial com nenhum
dos dois estados, com nenhum dos dois tipos de tonus ou qualquer consequéncia

decorrente de um ou de outro. Diante de sua impermeabilidade, o que fazer? Diante de
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sua camada protetora, como acessar certos aspectos? Por outro lado, se eles (esses
aspectos) estdo tdo bem protegidos, € porque existem em alta intensidade e ndo estdo
integrados. Ser4 bom para ela, em nome de um desenvolvimento artistico, tocar nisso?
Para mim, seré possivel intervir nesse ponto fora de um setting terapéutico? Antes da
cantora, ha uma mulher. Sem tocar nisso, é possivel seguir tentando interpretar? Devo
partir para a marcacéo® e abdicar da busca da articulagéo entre desenvolvimento
artistico e psiquico neste momento? Tentando manter minhas crencas no trabalho de
gerar um ambiente propiciador de novas experiéncias (embora sem a certeza de estar
fazendo o mais atil naquele momento), penso que minha obrigacéo (e desafio) mora em
encontrar a medida de desenvolvimento artistico possivel sem agredi-la. E meu Gltimo
pensamento durante o ensaio. Onde estara essa medida t&o invisivel e ténue? Minha
aposta é que uma atitude agressiva de minha parte, cobrando um resultado, néo a
estimularia, mas faria efeito contrério: a levaria a uma protecdo ainda maior, a uma
dissociacdo, e a agressividade ficaria toda comigo. Fico pensando em como ajudé-la e

ndo consigo imaginar nada muito exato.

J& pedi a ela que trabalhasse essas questdes em analise. Sim, existe um
acompanhamento psicoterapéutico. E uma analise que dura mais de dez anos e que me
parece ndo acontecer no plano da experiéncia. O que chega até mim, mostra que a

palavra ndo ganha corpo, nem voz. O pensamento ndo se conecta as entranhas.

No inicio, ressaltei que ha mais de um ano essa aria vem sendo trabalhada. E o que vejo
é que todos 0s ganhos conseguidos no sentido de uma agressividade bem direcionada
perdem-se com muita facilidade: basta que voltemos nossas atencdes para qualquer

outro aspecto do repertdrio - 0 que me parece indicar que ha ai uma resisténcia e uma

% Indicacdo e coordenagdo, pelo diretor, dos movimentos e atitudes dos atores numa peca. Novo
Dicionario Aurélio séc XXI. Ed. Nova Fronteira, Rio de Janeiro, 1999.p.1282/3.
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estrutura que se reconstroem com muito vigor diante de qualquer possibilidade de

desmanche.

Creio que a Unica maneira real e consistente de trabalhar isso seja com uma equipe
multidisciplinar. Artista, psicoterapeuta, professor de canto, maestro e eu, todos
voltados para a experiéncia da agressividade e ndo para o conceito racional, sobre o
qual, diga-se de passagem, ela discorre com muita propriedade. Numa realidade

afastada dessa condicéo ideal, qual o melhor caminho a seguir?

Vivemos uma experiéncia que pode ser objeto de reflexdo. Nossa convivéncia extrapola
0 setting terapéutico e se estende a relagdo diretora/intérprete. As modificages sdo
grandes. Muitas vezes indago até que ponto a relacdo do palco invade o setting, ou vice-
versa. Ou até que ponto é possivel, ou ainda desejavel, que o setting terapéutico
estenda-se até o palco?E ainda, sera possivel separar as relagdes ou haverd uma
continuidade obrigatdria e é por isso que a localizacéo espacial da relagdo terapéutica é
tdo importante para que ela seja preservada? Vejo como se ao haver essa ampliagéo,
perdéssemos o contorno tdo fundamental do setting e a relacéo terapéutica ficasse
comprometida. Além disso, a relagdo diretora/intérprete também néo se estabelece na
ordem em que deveria por estar altamente influenciada pela vivéncia terapéutica. Em
que medida uma relagéo ajuda a outra e em que medida impede que as duas se
estabelecam de maneira produtiva? Até que ponto os trabalhos ficam comprometidos
pela coexisténcia? Nesse caso, atrelar desenvolvimento artistico e psiquico seria um

caminho para a anulagéo de cada um dos trabalhos?

Séo muitas as perguntas que se impdem diante dessa experiéncia. As angustias advindas

delas ttm me colocado numa postura constantemente questionadora e observadora.

O ditado popular diz que “quem tudo quer nada tem”. Pode ser que eu esteja diante

dessa situagéo...
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Sem o contorno e a preservacgao que o setting proporciona, ndo consigo exercer minha
funcdo terapéutica da maneira que gostaria. Pela existéncia dessa fungéo, néo consigo
desempenhar o objetivo do desenvolvimento artistico de Antdnia de uma maneira ndo
influenciada pela incondicionalidade da terapeuta. A quem isso € til? Isso é util? O fato
é gue ndo consigo mais enxergar as coisas de outra forma. Para mim, elas estdo
atreladas. E isso, além de muitos problemas, traz experiéncias fascinantes... Vamos

adiante!

7 de abril de 2006

Nosso ultimo contato com o repertério do concerto havia acontecido no fim de janeiro
de 2006, por ocasido de uma récita, na qual a performance de Antdnia foi, a meu ver,
bastante boa. Podia-se vé-la presente, enfrentando situacdes desafiadoras, como
problemas no cenério etc, que exigem do artista uma concentracdo e um dominio de

cena e voz além do habitual.

Desde entéo, por uma série de motivos, os ensaios foram interrompidos e retomados
nessa quinta feira. Suas aulas de canto seguiram até o fim de fevereiro e agora houve

uma interrupgdo que se prolongara até inicio de junho, por auséncia do professor.

Minha expectativa era de que o ritmo do concerto precisasse ser retomado, esperava que
precisassemos ir aquecendo a performance, fato absolutamente normal depois de mais

de um més de interrupgé&o.
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No entanto, o quadro que se apresentou foi outro. N&o que ndo houvesse falta de ritmo,
havia. Porém, chamava-me mais a aten¢do um outro aspecto: era como se ela tivesse
desaprendido a técnica vocal. Ndo conseguia controlar a respiracdo, aquecer a voz
adequadamente, ndo conseguia encontrar apoio abdominal. Isso provocava muita
desafinacdo que ela tentava corrigir usando a musculatura laringea; e a voz foi ficando
cada vez mais presa na garganta, até que se configurou uma afonia, o que ndo a permitiu
concluir o repertério do concerto. Antdnia dizia que percebia estar desafinada, mas ndo
sabia como corrigir tecnicamente essa questéo, que era, na verdade, a meu ver, uma
consequiéncia. Mas isso ela ndo podia perceber. Vamos ao inicio do ensaio, para que se

possa ter uma idéia da sucessdo dos fatos.

Trés frases cantadas, e 0 maestro ja a interrompe, pedindo para que ela reinicie. Nao
havia uma Unica nota afinada e sua energia estava baixissima, como se ndo tivesse

havido aquecimento algum.

Ela melhora a afinacdo e o ensaio prossegue. Na terceira cangdo, é a minha vez de
interromper. VVejo-a perdida, como se nunca tivesse cantado antes. Pergunto o que ela
achava que estava acontecendo. Ela diz simplesmente que néo sabe, porque acha que
est4 fazendo tudo certo.

Segue-se o diélogo:

Camila: H& questdes de ritmo de performance que vamos ajustar, mas existem coisas da
técnica vocal que vocé ja tem condigdes de resolver e precisa resolver, porque sendo

ndo hé ensaio.
Antdnia: Tenho??

Camila: Vocé deve colocar sua respiragdo no lugar, ativar o apoio, buscar uma

colocagéo da voz que a ajude na afinagio e soltar a musculatura da laringe. (E
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importante frisar que ela faz aulas regulares de canto lirico h4 mais de quatro anos, dai a
minha inferéncia de haver conhecimento técnico pra resolver essas questdes, que no

meu entender, dizem respeito ao cantor e ndo a direcdo ou ao maestro).

Antbnia: Mas tenho tentado fazer os exercicios vocais (vocalizes) e ndo sei mais, parece

que n&o sei mais, desaprendi...

A partir disso, prosseguimos o ensaio tentando incentiva-la a buscar as percepgdes
técnicas necessarias para que a voz, 0 apoio, etc, fossem estabelecidos na musculatura
correta e articulados entre si. Definitivamente estavam fora do lugar, e o lugar certo era
nela mesma. No entanto, tinha a sensacdo de que estavam fora dela. Quero dizer com
isso que era como se aqueles recursos que buscavamos ndo fossem dela, ndo morassem
em seu corpo, sua memoria. Como se o aprendizado de anos a fio fosse algo ndo

incorporado.

Mas vamos prosseguindo... Mais trés &rias se seguiram e eu tinha a sensagdo de que o
concerto estava sendo feito pelo maestro, que estava ao piano, e ela tinha uma atitude de
se deixar levar, como se fosse uma coadjuvante que deve ficar apagada num concerto

dele.
Interrompi novamente.

Camila: esse concerto € composto por duas pessoas. E eu estou vendo uma pessoa
levando a musica e outra somente se deixando levar, flutuando sobre ela. Se vocé ndo
assumir a musica como sua, ndo vai ter chdo, ndo vai ter apoio, esse concerto é seu
também, ndo é? Existe uma diferenca entre receber alguma coisa e fazer alguma coisa.
Vocé ndo pode prescindir do fazer em favor do receber enquanto vocé est4 no palco, em

ensaio, ou em aula. E preciso que haja ac&o.
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Antonia ficou me olhando, parecia ter compreendido alguma coisa. Retomou o ensaio e
na musica seguinte conseguiu se fazer presente, encontrou seu apoio para a voz, o tonus
subiu, e assim o ensaio prosseguiu até a proxima cangdo, onde tudo comegou a
desmoronar novamente. Desmoronar talvez ndo seja uma boa palavra, visto que ela nos
remete a algo que vai ao chdo. Talvez fosse mais adequado dizer que as coisas voltaram
a flutuar. Ela seguiu cantando até o momento em que pode, pois a afonia estava

evidente. Ndo conseguiu cumprir 0 programa.

Gostaria de refletir um pouco a respeito desse encadeamento de quadros que se

apresentaram diante de meus olhos.

Posso pensar em duas coisas que me chamam atencdo: a primeira € essa inexperiéncia
que se instalou, como que por mégica. Falta de prética por interrupgéo, férias, etc, €
diferente de inexperiéncia. A falta de presenga no executar as cancdes e as arias
impossibilitava-a de cantar as masicas, até mesmo do ponto de vista técnico, ndo sé do

expressivo ou qualitativo.

Falta de presenca e inexperiéncia subita. Parecem-me, sem dlvida, relacionadas. Quase
que sindbnimos postos em tempos diferentes. Como se falar em falta de presenga nos

remetesse a0 momento, enquanto que falta de experiéncia nos remetesse ao passado.

Pergunto-me como resolver, como manejar isso; ou melhor dizendo, como encaminhar
essa questdo, ja que, de novo, temos que visar os resultados por uma questéo de

profissionalismo (prazos, contratos, etc).

N&o posso me furtar de associar essa falta de presenca a falta de agressividade. Que,

mais uma vez, domina meu pensamento. Somente recepcdo, nada de agdao.

Nessas horas, me parece Obvia a relagdo existente entre arte e sexualidade. A arte, assim

COMO 0 Sexo, precisa de um quantum de agressividade (ag&o) para que seja feita,
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compartilhada, encarnada. Por mais sublimes que eles possam ser em determinados
momentos, por mais feminina que a mulher seja (nesse caso, a intérprete), é preciso que
haja uma atitude, uma acdo e ndo somente uma recepcao. E essas atitudes precisam

coexistir, o tempo todo, enquanto a cena ou a musica acontece.

Parece que nosso problema da Carmen se reapresenta com outros coloridos. O que

fazer?

21 de maio de 2006

Antonia (anunciando em sua chegada): Hoje ndo vou conseguir cantar Carmen nenhuma

porque estou muito sublimada! (E irrompe numa gargalhada nervosa).
Camila: O que vocé quer dizer com sublimada?

Antbnia: Estou muito elevada hoje, meu fogo esta apagado. N&o dé para trocar para Ave

Maria? — e outra risada.

Penso que temos ai alguns pontos a serem discutidos atenciosamente: 1) os tons de seu
anuncio e de sua risada ndo tinham nada de fogo apagado, apesar de suas palavras
quererem expressar exatamente o oposto. Ja se pode detectar ai um conflito; conflito
esse com o qual Antonia ndo deseja ter contato, visto que chegou pedindo para ndo
fazermos a Carmen. No entanto, ja ha entdo um segundo conflito: na contradi¢do entre o
que ela diz querer ndo fazer, mas a0 mesmo tempo me anuncia - haveria um pedido de

atencgéo a este fato? e 2) O conceito de sublimagdo posto em jogo na fala da cliente. Por
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que, segundo sua definigéo, precisa-se de “fogo” para fazer Carmen e ndo para se fazer
Ave Maria? Em que pélos essas duas referéncias se encontram? Que consequiéncias
aparecem dessa polarizacdo em sua maneira de fazer Carmen e Ave Maria? Depois de

esses pensamentos terem se encadeado em alguns segundos, respondi:

Camila: Vamos tentar pensar de um modo diferente e ver o que acontece... Vamos
imaginar que seu fogo néo esteja de fato apagado hoje... vamos supor que ele esteja na
cozinha e que vocé se encontre na sala. Vocé néo o vé, mas ele esta 4, no comodo ao

lado.
VVamos imaginar que vocé tenha uma lareira na sala e que vocé possa acendé-la.

Dessa maneira, o fogo continuara sendo fogo, mas néo € o do fogéo, é o da lareira,

certo?
Antonia: Acho que sim... N&o estou entendendo esses fogos...

Camila: Estou propondo que vocé, ao invés de pensar em apagar o fogo, ou fingir que
ele ndo existe porque esta fora da sua visao, procure usa-lo em outro canal. E fogo,
queima, € intenso, transforma, aquece, mas ndo esta na cozinha. A mesma intensidade, a
mesma matéria prima, usada em outro lugar... em outro cdmodo, se vocé preferir. Vocé

acha que isso é uma possibilidade?

Antonia: Nunca tinha pensado nisso... Para mim, ou eu estava na cozinha com o fogo,

ou estava longe dele...

Camila: Dessa maneira, podemos tentar pensar na Ave Maria, mas também na propria

Carmen, ndo acha?

Antdnia; Como assim??
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Camila: O fato de vocé nédo conseguir estar na cozinha hoje, ndo significa ndo usar o
fogo... Pegue esse mesmo fogo, essa mesma forga, essa mesma energia. Redirecione-a,
ndo a diminua ou apague, nem finja que ela ndo existe. E cante com ela, o0 que vocé
quiser cantar. Para cantar Ave Maria ndo € preciso ser desencarnada, bem como para
cantar Carmen ndo é preciso ser hedonista. A comunicacdo, a flexibilidade, o transito é
que fazem com que a Arte seja humana e humana ndo significa santa ou animal,

significa uma mistura das coisas!

19 de junho de 2006

AntoOnia chega aparentemente muito tensa. Rindo de uma maneira quase agressiva.

Achei aquela percepcéo estranha, mas fiquei com ela, sem tentar destrinché-la.

Ao perguntar a ela como ela estava se sentindo naquele dia, me disse que “tinha muitas
dores nas costas, mas que achava que daria para ensaiar um pouco”. Pedi a ela entdo que
deitasse no chéo e espreguigasse, para “acordar” o corpo. Imediatamente, comeca a se
queixar de dores no lado direito inteiro. Pergunto se ela quer mudar de posicéo e ela diz

que ndo, “é bom doer”.

Depois dessa resposta, que ndo me pareceu nada simples, comecei a tocar sua méo e seu
braco direito, verificando que estavam muito rigidos, bem como o pescoco. Quando

toquei em sua nuca, perguntei como ela sentia esse toque e a resposta veio:
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Antonia (numa agressividade inesperada, tanto nas palavras, quanto no tom): Pare de

me questionar!!

Pedi desculpas a ela, disse que ndo queria invadi-la, e que seguiria o restante do

relaxamento sem perguntas, que ela me dissesse 0 que e quando quisesse.

Dessa maneira, ja tinha abandonado a idéia de ensaiar. N&o posso ensaiar sem dialogar,

pensava.

Lembrando do nosso ultimo encontro, quando comegamos a falar da congruéncia entre
Carmen e Ave Maria, acho que posso estar diante de uma protecéo, de uma resisténcia
dela diante de um assunto que exige tato. Talvez mais tato do que eu tenha tido. Antonia
me pareceu acuada, sem saida... ora, se tanto em Carmen quanto em Ave Maria pego

dela elementos afetivos que a incomodam, por onde escapar?

S6 posso respeitar seu ritmo e redobrar minha atengdo para ndo invadi-la. Esperando sua
Permisséo para propor um novo encontro comigo, com ela mesma, com a Carmen e

com a Virgem Maria.

Achei que dizer a ela minhas impressdes seria mais persecutorio ainda. Silenciei. Fiquei

com minha angustia, meus limites e achando que ndo havia acontecido ensaio algum.

Logo depois, ja em meus horarios de estudo, deparei-me com o seguinte texto de
Renato Mezan®®; “As associacdes do paciente devem ser tratadas como se fossem
sintomas, isto €, elementos originados de uma transacdo entre as forcas repressoras e 0
material reprimido. Mas, como sintomas, devem mostrar certa similaridade com o
material reprimido, de forma que € possivel, a partir da natureza das associagdes,
descobrir o0 objeto oculto da busca analitica. A associagao €, portanto, uma ‘alusdo’ ao

reprimido, uma maneira de menciona-lo sem dizé-lo diretamente.”

2 Mezan, Renato. Freud: A Trama dos Conceitos. Ed. Perspectiva, SP, 2001,p.24.
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Escutar suas resisténcias e também meus limites ndo pode ser considerado auséncia de

trabalho terapéutico. Mas serd isso um ensaio?

Tantas vezes perguntei a mim mesma a quem eu estava atendendo... se a Ant6nia, que
dava duas informagfes contraditorias e simultaneas: 1) queria profissionalizar-se e 2)
ndo queria ser desestabilizada por uma cobranca de resultados. Se a seu maestro, seu
professor de canto, se ao mercado de trabalho... Por fim, optei por eleger Anténia minha
Unica cliente: optei por acompanha-la em seu processo independentemente dos
resultados obtidos e encerrei definitivamente minha tentativa de estar dividida entre a
busca de resultados e o acompanhamento de um processo. Abri m&o do meu lugar de
diretora. Ocupar os dois lugares tornou-se impossivel em um ponto muito especifico: os
resultados contrapondo-se ao processo. Terapeuticamente, interessa que eu a
acompanhe em sua caminhada. Em ensaios, importam os resultados obtidos. Existem
contratos que envolvem prazos e riscos. Depois de anos de trabalho, o valor revelado
pela experiéncia compartilhada, pelas sensa¢cdes nomeadas (ou ndo), certamente era
maior e mais fascinante do que qualquer padréo do “artisticamente bom” que se

pretendesse alcangar.

Poderiamos pensar agora o quanto a relacdo terapéutica poderd suportar interferéncias
de outras circunstancias vividas pela mesma dupla, como a dire¢do de um concerto, por

exemplo. Mas esse € um outro relato.
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2.3 Branca

“A respiracgdo é 0 sopro que anima a palavra e a faz viver, tornando humano tudo o que € dito.”

J. A. Gaiarsa

Para sobreviver é preciso uma respiracdo minimamente eficaz. Alguns musculos
executam essa fungéo automaticamente. No entanto, a respiragdo encontra-se num lugar
de excecdo dentro da fisiologia humana. E realizada por uma musculatura estriada,
portanto de caracteristicas voluntarias, e é totalmente atravessada, ou realizada se
preferirmos, pelo sistema nervoso central. 1sso quer dizer que, se temos um processo
automatico de respiragéo que garanta nossa sobrevivéncia, esse mesmo processo ndo
garante espacos pulmonares que servem para modelar o pulm&o. Sua expanséo ¢ feita
por movimentos voluntarios desde a fase embrionaria. Podemos deduzir que criar
espacos internos € vital para nés, seres humanos, e que isso depende de nosso préprio
esforco. Isso pode ser facilmente comprovado no aparelho respiratorio. Creio que a
partir dessa figura podemos criar outra, andloga, que diz respeito ao aparelho psiquico:
precisamos de espago psiquico como precisamos de espago para o ar e uma boa parte

desse ganho também depende do nosso esforgo.

No canto, essa funcéo (a de criar espagos) responde por toda a base da sua realizacdo.
Dessa maneira, podemos ter uma pequena nogéo dos fatores que estardo envolvidos

quando alguém se propde a uma atividade que o obriga a abrir espagos em si ao invés de
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continuar sufocado, inibido e insensivel ao ambiente e a si mesmo. Se ndo acontecer

assim, ndo existe canto.

Ha muitas escolas, muitas teorias falando do aparelho respiratério, seu uso adequado e
sua relacdo com a emissao vocal. Nao € esse o foco deste trabalho. Quero discutir aqui
mais detalhadamente a questdo pratica que se apresenta com muita freqiiéncia em minha
clinica: recebo estudantes de canto que ndo conseguem respirar da maneira necessaria
para que possam cantar. Aos meus olhos é claro que essa inibigdo respiratoria tem

causas e também conseqliéncias psiquicas.

E 0 que isso nos revela sobre as relagdes ambientais desta pessoa? Ou, ndo s6 falando
de ambiente, mas também de “estrangeirices em si”, 0 que podemos entender a partir

dessa respiragdo que é apresentada?

Klauss Vianna?* nos diz que: “Em sentido mais amplo, a idéia de espaco corporal esta
intimamente ligada a idéia de respiragdo - que, ao contrario do que pensamos, ndo se
resume a entrada e a saida do ar pelo nariz. Na verdade, o corpo ndo respira apenas
através dos pulmdes. Em linguagem corporal, fechar, calcificar e endurecer séo
sinbnimos de asfixia, degeneracdo, esterilidade. Respirar, ao contrario, significa abrir,
dar espaco. Portanto, subtrair os espagos corporais é 0 mesmo que impedir a respiracao,
blogueando o ritmo livre e natural dos movimentos. Imagem muito forte de nossa
emocao, a respiracao representa nossa troca com o mundo. O primeiro passo em direcéo

a uma maior harmonia interna é deixar o ar penetrar fundo em nosso corpo”.

Que grande dificuldade ndo puxar o ar e confiar que ele entrard, suprindo as

necessidades daquele que permite sua entrada!

% Vianna, Klaus. A Danca. Ed. Summus, SP. P.70

61



Que grande dificuldade deixar o ar invadir o corpo numa regido que ndo a superior, que
executa uma respiracao (toracica) que ndo permite o canto adequado! Alias, essa

respiracdo toracica, curta, que puxa o ar e ndo satisfaz, pode nos remeter a uma série de
questdes de objetos internos e externos, sobre 0s quais trataremos em nossa articulagao

tedrica.

Mas vamos a prética, onde essas questdes ganham um corpo, que é mesmo onde tudo

iSSO acontece...
Branca tentou fazer aulas de canto por 3 meses.

Foi encaminhada por seu professor para que pudéssemos realizar um trabalho conjunto.

Sua demanda é clara: quer cantar.

No entanto, Branca mal respira. Paralisa-se durante as tentativas de vocalize, sente-se

tonta. Por outro lado, tem um ténus corporal baixo e, a despeito disso, grandes tensdes.
E “incapaz de fazer relaxamento”, segundo suas palavras. Observo que apresenta uma
respiragdo constantemente curta e uma fala ansiosa. As aulas de canto foram suspensas

até que ela pudesse a0 menos iniciar 0s exercicios respiratorios.
A Calatonia parece ser o inicio mais indicado.

Na primeira sessdo, sua tensdo s6 aumentava com meu toque. Conseguiu relaxar um
pouco quando eles cessaram. Pede para que eu n&o desista dos toques, pois “tem
problemas com isso e quer melhorar”. Digo a ela que n&o desistirei, mas que os faremos
em um tempo reduzido para que ndo sejam incomodos demais e que aos poucos eles se
tornar&o familiares, se meu raciocinio estiver correto®. A cada sessdo noto gue seu

susto diminui. Insisto nos mesmos toques, por o maximo vinte minutos. A cada sesséo,

% E importante que fique claro ao leitor que os clientes estdo conscientes do carater aproximativo dessa
técnica, proprio de algo impalpavel que esta sendo construido em dupla. Nunca tenho a pretensao de dizer
a eles que uma hipdtese levantada € a verdadeira, ja que estamos sempre ressignificando contetidos
pulsionais ou artisticos através de pontos de vista e angulos diferentes.
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a mesma seqliéncia de toques, apesar de termos a cada dia sensa¢fes Unicas. Assim

aconteceu por cinco semanas.

Chegou o dia em que Branca sentiu, segundo ela pela primeira vez, o préprio corpo
presente e a0 mesmo tempo relaxado. Como isso era possivel, ela questionava, ja que
para ela, presenca e relaxamento eram anténimos inconcilidveis até aquele momento.
Raramente conversamos sobre essas sensacgoes, esses estados. Deixo que ela fique com
eles sem muita intelectualizacdo. No maximo, vamos buscando encontrar nomes: tenso,
relaxado, morto, vivo, presente, leve, etc. e vou procurando apontar as novas

possibilidades que ela vem descobrindo em si.

Ao mesmo tempo em que seu susto aparentemente diminuia, visto que suas contracoes
musculares durante os toques eram menores, a cada sessdo ela citava o assunto das aulas
de canto. Sempre dizendo que sentia falta delas, que gostaria muito de conseguir fazer

0s exercicios propostos pelo professor, etc.

Escuto, registro e seguindo essa colocagédo da cliente (a de dar prioridade na atencdo ao
canto), proponho a ela que comecemos o treino respiratorio. Agora que ela ja consegue

relaxar (para usar suas palavras), talvez seja hora de tentar respirar um pouco mais.

Passo a ela um exercicio simples (ou aparentemente simples): observe sua respiragdo. E

marcamos nosso proximo encontro para 10 dias depois.
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20 de abril

Branca teve uma semana com muitos sintomas de ansiedade: taquicardia, sudorese,
ondas de calor e frio, idéia fixa, insdnia e falta de ar. N&o quis me procurar antes da

hora e dia da sessdo porque “ficou com vergonha”.

Chega falando de seu estado durante a semana: tomada pela angustia, sentindo-se sem

ajuda externa e sozinha. N&o conseguiu fazer o exercicio de respiracéo.

Realizo a Calatonia nos pés e na cabega. Ap0s esse contato, peco a ela que, deitada de
barriga para cima, tente deixar o ar entrar, ao invés de puxa-lo. Branca consegue
algumas vezes, em outras prende a musculatura do abdémen e tenta descontrai-la em
seguida. Tem movimentos desajeitados, descoordenados. Devagar vamos repetindo,
cada vez fazendo um pouco mais. 2, 3, 4 e 5 respirages sem puxar o ar. Ela fica feliz
por perceber que conseguiu e eu digo que se aquele estado de ansiedade voltar, que ela
ndo se obrigue a fazer o exercicio, que retomariamos na sessdo seguinte. Noto que
deixar de fazer o exercicio respiratdrio, que € um grande empecilho para sua tentativa
de cantar, parece a ela uma negligéncia e um fracasso. E com isso a ansiedade aumenta.
Aponto isso a ela e peco que tenha calma. Que juntas faremos o exercicio em todas as

sessOes, independentemente deles terem sido realizados previamente ou ndo.

Branca fez sessfes seguidas onde executdvamos o treino respiratério. Ela voltou as
aulas de canto, e hoje consegue fazer seus exercicios vocais. Era essa sua primeira
demanda e ela foi cumprida. Semana passada telefonou e me disse que quer marcar
outra sessdo porque “os exercicios respiratdrios foram legais, mas eu sinto falta mesmo

¢ do relaxamento”. Ainda ndo marcamos nada, ndo sei se vamos marcar. Ndo sei nem ao
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menos o que a ajudou ou como... Minhas hipoteses a esse respeito servirdo para alguma

coisa?

Existe em mim uma frustracdo em ndo poder seguir e aprofundar este trabalho. Quem
dera sua demanda fosse terapéutica, quem dera eu néo tivesse participado como
coadjuvante de sua aula de canto. Mais uma licdo a ser tirada da psicanalise: respeitar a
demanda, os limites e o lugar onde o cliente nos coloca. Quase nunca esses fatores

coincidem com a nossa vontade.
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2.4 MARCOS

“Aqui, deposta enfim a minha imagem,
Tudo o que € jogo e tudo o que é passagem.
No interior das coisas canto nua™.

Sophia de Mello Andrensen

Primeira sessdo

Inicio com Calatonia e Toques Sutis.

O paciente apresentava uma atitude de ndo abandono, tentando conduzir seu
relaxamento através de inspiracOes e expiragdes controladas. Aconteceu assim até o
momento do toque na cabega. Nesse momento, o paciente iniciou um movimento
convulsivo com o tronco que deve ter durado aproximadamente um minuto. Foi
cessando aos poucos. N&o interferi, pois percebi que se tratava de uma converséo® e ele

estava com a cabeca numa almofada, portanto ndo se machucaria.

Passamos a discussdo da prética:

% Consiste numa transposicdo de um conflito psiquico e numa tentativa de resolvé-lo em termos de
sintomas somaticos, motores ou sensitivos; a libido desligada da representacéo recalcada é transformada
em energia de inervagdo. Mas o que especifica os sintomas de conversdo € sua significagdo simbdlica:
eles exprimem, pelo corpo, representacdes recalcadas. Laplanche e Pontalis, Vocabulario da Psicanalise,
Ed Martins Fontes, SP, p. 103.
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Ele ndo faz mencdo a conversdo, nem eu. Mas me pede que ndo repitamos esse tipo de
abordagem. Diz que ndo quer mais buscar “interiorizacdo” (suas palavras). Refere-se a
essas sensagdes despertadas como pertencentes a area da religiosidade, diz que ja
exercita suficientemente seu lado espiritual e esta buscando um trabalho corporal que
ajude em sua profissdo (ele é cantor profissional e pianista). Proponho que ele volte,
ainda sem compromisso, na semana seguinte, para experimentarmos um trabalho com

movimentos. Ele aceita.

Segunda sesséo

Inicio dos trabalhos com movimentos. Prefiro manobras que ndo exijam meu toque,

somente meu olhar.

Inicialmente, trabalho a sensibilizac&o dos pés através de manobras com a bolinha de
ténis.

Depois inicio uma auto massagem nos pes, com visualizacdo no Atlas de Anatomia,

seguindo para a execugdo de movimentos originados a partir de lugares especificos

(calcéneo, arcos, etc).

Teve um relaxamento tonificado e uma reorganizagéo postural significativa, referindo
bem estar generalizado. Acertamos a continuidade do processo nessa linha de trabalho.

Horario e preco fixados e acordados.
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Terceira sessao

Iniciamos com a execugdo dos alongamentos de solo da Eutonia. Tinha os pés
especialmente sensiveis e doloridos e medo de alguns movimentos, mas ndo conseguia

dizer por qué.

Passamos a técnica Klauss Vianna, iniciando novamente com 0s pés, com novos

estimulos musicais.

Em determinado momento, noto que o cliente tenta equilibrar-se a todo custo e ndo
consegue. Um detalhe me chama a atengdo: ele mantém os olhos fechados desde que
iniciou os movimentos, ainda na sessdo passada. Achei que 0 momento seria propicio

para um apontamento.
Peco a ele que abra os olhos e fixe um ponto no espago, na linha do horizonte.

Marcos (respondendo ao pedido de abrir os olhos): Tanto faz... a visdo é uma coisa

relativa... para mim, olhar ou néo olhar é a mesma coisa.

O cliente tem uma disfungdo visual grave. Sabendo disso, pergunto se ele, estando sem
0s dculos (ele os tinha tirado para executar os movimentos), consegue distinguir formas
ou cores. Ele diz que distingue cores. Peco a ele entéo que insista nisso que chamo de
“truque” de equilibrio e fixe uma cor vermelha que estava na altura de seus olhos. O que
se seguiu foi que sua atitude corporal se modificou completamente a partir dessa

mudanca de relagdo com o ambiente.

Houve um ganho de equilibrio, de firmeza, de eixo corporal e uma sensivel abertura do

0ss0 esterno. Nessa altura, ja estdvamos estipulando que 0os movimentos seriam puxados
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pelos joelhos. O equilibrio era fundamental para a execugdo de qualquer movimento. E
pedi a ele que mudasse o0 ponto eleito. No ambiente, existem varios quadros, de varias

cores e ele foi assim fixando o olhar em cada uma delas.

Pedi a ele que caminhasse normalmente pelo espago observando seu corpo e suas
sensagdes, buscando ainda o foco nos quadros. E, em seguida, que se esquecesse deles e

gue novamente se percebesse.

A discussédo que se seguiu foi no sentido da diferenca entre olhar e n&o olhar o

ambiente. A atitude que ndo é determinada pela questéo fisica da miopia.

A novidade experimentada foi a de que, ao se relacionar visualmente com o ambiente,
havia uma percepcéo de uma atitude corporal mais exposta, mais presente, mais

encarnada. Estabelecem-se um novo eixo e um novo equilibrio.

Fiquei me questionando a respeito do que é implicado na quest&o de olhar/néo olhar o
ambiente. Remeto-me imediatamente & cena primaria e ao mito de Edipo, cego por

hipertrofia visual.

Penso no pedido de trabalhar movimentos e deixar de lado a experiéncia do toque sutil

(chamada por ele de religiosa).

O que sera que ele ndo pode ver e com o que ele ndao pode se relacionar, a partir do que
seus olhos lhe mostram? Ou em outras palavras, o0 que é provocado nele a partir da

experiéncia do impacto visual e como isso interfere em sua performance profissional?

Que movimentacdo é essa que ele pede para ser pesquisada? Vem em busca do corporal

em oposigdo ao espiritual... mais uma cis&o...

Por outro lado, até que ponto ele gostaria de deixar de ser visto e mostra isso dizendo

que relacionar-se com o ambiente é indiferente? Como a crianca, que ao esconder o
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rosto, imagina que ndo esta sendo vista... Mas estéa disposto ao trabalho corporal. Entéo,

vamos ao trabalho, procurando abrir espago para que esses conflitos revelem-se.

Quarta sessao

Surgiu um fendémeno digno de ser posto em nota e que tenho a sensacdo de que sera

ponto de apoio para um trabalho mais profundo que possa vir a ser realizado.

Nos movimentos com diversos tipos de musicas, pedi a Marcos que ficasse livre para
escolher de onde os movimentos partiriam, dentro das articulacdes j& abordadas: pés,

joelhos e pelve.

Houve um aquecimento de aproximadamente dez minutos. Depois, pedi a ele que
ocupasse 0 espaco de uma maneira maior, ou seja, explorando o espago livre da sala e

também os planos alto, médio e baixo.

Marcos faz questéo de frisar que tem praticado em casa; que tem ganhado familiaridade
com o trabalho dos movimentos a partir das articulacdes, e que isso o tem ajudado
muito tanto no canto quanto no piano. Notei que, de fato, ele estava & vontade ao fazer
os movimentos. A vontade e com os olhos fechados. Esperei a musica acabar e pedi
para ele refazer o trabalho, a partir das mesmas regras e um acréscimo: seus olhos

deveriam permanecer abertos e em contato com o ambiente.

Deixei-o fazer, fiquei em siléncio. Trabalhou assim por volta de cinco minutos, ndo

mais. Ao fim desses minutos, pediu para conversarmos. Disse que as experiéncias
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tinham sido completamente diferentes, mas que ele ndo conseguia entender nem como

nem por que.

Houve um fendmeno que nomeei de “encarnacdo”: as musicas passavam por seu corpo
e ele as apresentava em forma de movimento. Comparado com o que ele tinha feito
antes, era 0 oposto: embora muitos movimentos fossem iguais, a primeira tentativa era
puramente externa, sem conexao com sua subjetividade. A segunda tentativa foi viva,

no sentido de ter externalizado algo relacionado a ele, um sujeito unico, afetado por uma

musica. Ndo disse nada, deixei-o continuar.

Emendou essa fala num relato sobre uma apresentagdo de canto da qual tinha
participado naquela semana e onde, em seu julgamento, ndo tinha conseguido
estabelecer contato com as pessoas da platéia. Segundo ele, isso o estava incomodando

muito e achava que precisdvamos trabalhar esse aspecto “com urgéncia”. E seguimos:

Marcos: Eu tenho experiéncia de palco, ndo € que tenha ficado ruim, mas ndo estou
satisfeito. Antes de qualquer apresentacdo eu penso em dar o melhor de mim para
aguelas pessoas que estdo na platéia. I1sso faz com que eu saia de mim, me acalme. E

tudo geralmente vai bem.
O que a primeira vista pode parecer doacéo artistica soou-me de outra forma.

Camila (repetindo a ele suas palavras): Sair de mim para dar o melhor para aquelas
pessoas... No entanto, o que vimos aqui hoje foi que ao vocé entrar em si, sua
qualidade artistica cresceu. Ganhou em corpo, e consequentemente humanidade e
verdade. Do que estamos falando, Marcos? Né&o é de técnica, nem de talento, estamos

falando de outras esferas.

Marcos comegou a chorar. Ficamos em siléncio. O tempo tinha acabado. Encerrei a

sessao.
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Né&o quero me aprofundar no estudo do fendmeno chamado aqui de “encarnagao”,
ocorrido na ultima sessdo relatada; mas acho importante registra-lo como uma fala do
cliente, e penso que, a partir dele, outras coisas virdo como vém vindo desde nosso
primeiro encontro, em que ele me mostrava um corpo simbolizador de tantos conflitos
que n&do encontram voz. Mas prefiro ndo dirigir suas “falas” (expressas por palavras ou
movimentos) e, ao contrério, esperar que elas se mostrem. Afinal, com ele, tenho a
vantagem de n&o ter uma obrigacédo de prazos a serem cumpridos. E nem pretendo té-la.
Vejo que desta forma a possibilidade de trabalho é mais livre do que se encaramos
agueles encontros como ensaios, como tem sido o caso de Antonia. Dessa vez, eu ndo

preciso buscar essa conciliagdo. Ainda bem!!

No entanto, farei uma observagao a respeito de um (aparente) paradoxo que pode ser
apontado na descrigdo desse encontro. Digo ao Marcos que quando ele tem contato com
0 ambiente (segunda tentativa de movimentos) € 0 momento em que ele entra em si
(encarnacéo). >’O contato com o Outro (que neste caso poderia ser eu mesma e/ou 0
ambiente) como agente catalisador de um maior contato consigo. Ou melhor dizendo, de
um real contato consigo. Esse sujeito (somato psiquico) que se comunica, relaciona-se e
pode se constituir singularmente a partir disso, de suas produgdes, de suas sensagoes, de
suas afetacbes. Com toda a hesitacdo, conflito, desconforto, mas também simbolismo e
paixdo que fazem parte da natureza do ser humano, de ser humano. Talvez seja esse 0
corpo procurado por Marcos. Mais nu do que protegido ao fazer musica, percebendo-se
preenchido por entranhas que falam e pulsam. Tocado intelectual e afetivamente pela

alteridade.

A masculinidade e sua poténcia de vida surgindo, assustadoras e fascinantes. E preciso

criar estofo para que esse desabrochar nio seja traumatico... E preciso que haja

%" Na pagina 14 essa quest&o ja surge como uma percepcao que foi alterada a partir da pratica.
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perseveranca, respeito e delicadeza para com esse artista que pode encontrar uma
qualidade na arte que provavelmente ndo seria encontrada se ele continuasse a fugir do

que pulsa nele.

Como Queriamos Demonstrar?®

Tivemos uma interrupcéo de dois meses nas sessoes.
Hoje retomamos nosso trabalho.

Marcos voltou particularmente resistente de sua viagem. Racionalizando todas as
sensacOes e experiéncias que eu propus no dia de hoje. Simplesmente s6 mostrava sua
razdo. Olhando para ele, via uma pessoa da cabeca para cima e outra do pescogo para
baixo. Por mais que eu tenha tentado abordar essa faceta do que ele me apresentava
como um fator de impedimento de seu alongamento e realinhamento postural
(queixava-se muito de dores nas costas e dizia que se sentia torto), ndo havia nada que
eu pudesse fazer. Tentei muitas abordagens dentro das técnicas que excluem o
relaxamento, nenhuma era aceita. A cada observacdo minha e tentativa de aproximacéo,
seguia uma argumentacéo racional que dizia que sua l6gica é necessaria e

imprescindivel e que o que eu estava apontando ndo tinha sentido.

Penso ter caido numa armadilha. Penso ter incorrido num erro que s6 pude compreender

depois: diante de sua resisténcia, quis provar meu ponto de vista. Quis demonstrar

% Expressdo utilizada por Luis Claudio Figueiredo em seu artigo publicado na Revista IDE n°42.
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minha clareza dentro de um ambiente ndo psicanalitico, portanto ndo autorizado a entrar

no terreno inconsciente daquela maneira.

N&o s6 ndo consegui chegar a nenhum acordo com meu cliente, como o trabalho ficou
disperso pelas minhas tentativas de, através de diferentes abordagens, demonstrar minha
razao e desarma-lo, tira-lo daquela zona de conforto racional e l6gica, encobridora,

certamente, de outras questdes. Inatil. Completamente indtil, infantil e onipotente.

Se ele voltou dessa forma, protegido, alguma razéo deve haver que eu provavelmente
ndo alcancarei nunca - € bom que eu me conforme com isso! Penso que submeter sua
arte a uma linguagem psicanalitica, ou seja, provar que sua performance estava sendo
impedida por questfes psiquicas que ele ndo admitia é diminuir tanto a Arte quanto a

Psicanalise. E ignorar o fato de que ele ndo estd num processo psicanalitico.

A Arte ndo precisa de uma linguagem que “pense por ela”. Ela tem seus prdprios
codigos e exigéncias. E em relacdo a Psicanalise e ao meu entendimento dela nesse
momento, esse ndo é o uso que se deva fazer do método psicanalitico. Muito pelo
contrario. Inferi que ele voltaria como estava quando saiu em férias. Que retomariamos
de onde haviamos parado. Que dois meses de intervalo ndo interfeririam na nossa
relagdo. N&o consegui tirar da cabega a frase de Bion que diz que o analista deve
receber seu cliente “sem memoria e sem desejo”. Enquadrar o cliente num método €
tudo o que eu ndo quero fazer. Quero fugir dos tempos dos problemas de matematica
que terminavam em “c.q.d.”. Hoje ndo consegui, mas aprender a ligdo € sempre uma
esperanca. Amanha é outro dia, novos clientes voltardo de suas férias. Espero que eu

deixe a matematica bem longe deles.
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2.5 Problema e metodologia de pesquisa

Procurei trazer a tona, com o diério clinico, um ponto em comum aos trés casos
apresentados: Antonia, Branca e Marcos tém, a meu ver, na vivéncia do fazer artistico, a

busca pela etereidade.

Sim, é fato que a Arte carrega uma imaterialidade constitutiva; no entanto, penso que o
artista que toma o imaterial da arte como algo néo corpéreo, como algo que ndo passa
por “si corpo”, mas somente por “si alma” ou intelecto, ndo consegue avancar além de

um determinado ponto.

Usando uma linguagem psicanalitica, poderiamos dizer que Marcos, Branca e Ant6nia
buscam na Arte uma possibilidade de contra investimento, nunca de sobreinvestimento
em suas pulsdes. Na prética, refiro-me a Marcos buscando “sair de si” para entrar em
cena; a Branca quando ndo consegue respirar e mantém um ténus baixissimo; e
finalmente & Antdnia, que ndo consegue acessar seu erotismo, sua agressividade, nem
mesmo para interpretar um personagem como Carmen, onde esses elementos s&o

indispensaveis.

Portanto, se afirmo que o desenvolvimento artistico est4 intimamente ligado a uma
capacidade de lidar com a corporeidade humana, a pergunta que naturalmente me surge
é: como possibilitar esse desenvolvimento? E em seguida, a quem cabe esse

acompanhamento?

Espero ter conseguido explicitar também a minha percepgao de que a exposicdo de
questdes primitivas acontece de maneira até mesmo cruel diante da voz, esse agente que

anuncia - ou denuncia - as camadas mais antigas da nossa existéncia. Trata-se do ar, do
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sopro, do som desprovido de palavras (posto que as antecede); trata-se de sensagdes de
entrega confiante, mas igualmente de risco, de nudez. Posso dizer que acredito estar
presente no fazer artistico (e na sexualidade humana também) a necessidade de volta a

fuséo, ao paraiso perdido; a procura da matriz, a confuséo entre sujeito e objeto.

O problema de pesquisa aqui proposto cai nessa rota: como preparar o artista cénico,
partindo-se do pressuposto de que a ele seré possivel um aprendizado e uma

desenvoltura técnica tdo maior quanto for o seu desenvolvimento pessoal?

Entendendo desenvolvimento pessoal como capacidade de entrar em contato com seus

afetos e transforma-los em material de trabalho.

Por outro lado, € preciso registrar aqui também a percepcédo de que a busca por esse
“material de trabalho” (afetos) traz em si uma possibilidade de desenvolvimento pessoal
que pode ser aproveitada em processos de auto conhecimento que oferecam ao sujeito

uma escuta mais acurada de seus desejos.

Em meu modo de ver e segundo a minha experiéncia clinica, a Arte ndo se presta a uma
funcdo de “abafar” nossas paixdes. Em outras palavras, a uma fungéo defensiva,
atrelada ao recalque. Pensar a sublimacéo - processo psiquico envolvido na prética
artistica - como uma defesa, ainda que bem sucedida, e ndo como uma transformacéo
qualitativa é tirar da arte muitas das qualidades humanas que se definem por essa
mistura de céu e inferno. Sem um trénsito entre essas duas esferas, ndo podemos pensar

em nada além de uma tentativa de arte®®.

Posto que a demanda dessas pessoas seja aprender a cantar, desenvolver-se como
cantores, e ndo se submeter a um processo analitico comigo, seguem-se os dois

problemas de pesquisa propostos: 1) Como ajudar essas pessoas em seu

% Sobre a sublimacéo e sua relacdo com o recalque, Freud diz em 1908: “As forcas utilizaveis para o
trabalho cultural provém assim em grande parte da repressdo daquilo a que se chamam os elementos
perversos da excitacdo sexual”.
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desenvolvimento artistico e pessoal, a partir da psicanalise, sem transformar o trabalho
num processo psicanalitico? e 2) Que escuta é oferecida diante dos impasses surgidos

nesse tipo de trabalho e como resolvé-los ou encaminha-los?

Trataremos de buscar possiveis respostas em nossos proximos capitulos. Mas antes, €

preciso tratar da metodologia utilizada para tentar encontrar essas respostas.

A metodologia escolhida para a fatura desta dissertacéo teve como objetivo reproduzir o
encadeamento do processo descrito. Comecei a partir da pratica: Um diério clinico foi
sendo construido, buscando relatar as experiéncias conjuntas vividas por mim e meus
clientes, registradas durante oito meses. Alguns trechos mais ilustrativos foram
selecionados, fundidos literariamente e surgem assim nossas trés personagens, digamos,
“pbaseadas em fatos reais”, Antonia, Branca e Marcos. As maneiras como eles chegaram
até mim sdo descritas com exatiddo, mas algumas caracteristicas pessoais foram

modificadas a fim de proteger suas identidades e a intimidade das relagdes.

A partir disso, iniciei uma garimpagem em busca de conceitos psicanaliticos que me
auxiliassem a dar palavras aos quadros que se formavam diante de mim. A teoria,
necessidade surgida da pratica, veio dar substrato mais firme ao trabalho. As orientacfes
tedricas surgem como um norte a ser seguido, apoiando-me em experiéncias de grandes
autores e professores. Uma psicanalise implicada nos relatos foi um porto seguro para
que a navegacdo mar adentro se fizesse de forma menos assustadora, embora néo a

tornasse menos arriscada.

Unindo a prética a teoria, procurei realizar uma interpretacdo psicanalitica dos processos
e aprofundar essas interpretacdes para os clientes e para os leitores tanto quanto julguei

atil ou possivel.
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O passo seguinte foi a tentativa de depurar as caracteristicas peculiares desse tipo de
atendimento fundado em alguns (importantes) principios da psicanalise, mas fora de
uma proposta psicanalitica, abordando as dificuldades, os limites, 0s impasses e 0s
ganhos com os quais nos deparamos, dia apds dia, meus clientes e eu. Isso estara
presente especialmente nos itens 3.2 e 3.3. Neste Gltimo, analisarei questdes como a da
transferéncia. Para que isso fosse realizado guardei um espaco de tempo (leia-se: estudo
tedrico, clinica e analise pessoal) de um ano para comecar a fazer essa releitura das

situacOes apresentadas no diério clinico. Algumas, mais ilustrativas, foram selecionadas.

Freud construiu as bases da psicanalise aliando a teoria investigativa (de si e do outro) a
prética (clinica e de observagdo cotidiana). Essa licdo tem sido diretriz na formacdo dos
psicanalistas e foi também o caminho que busquei para desenvolver meu trabalho: a

investigacdo das artes cénicas e (depois do canto) em mim, meu corpo e meu psiquismo
implicados nessa pesquisa, somaram-se o trabalho com meus clientes e uma dedicagéo a

teoria psicanalitica.

Espero que os resultados desse processo estejam suficientemente bem descritos aqui,
para que possam ser compartilhados por todos que se interessam por Arte, Psicanalise e

suas relacOes tao férteis.
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3- Uma ndo psicanalise psicanalitica

3.1 Voz e trapézio

Logo que comecei a trabalhar com cantores, visando seu desenvolvimento artistico e
pessoal, minha percepcao constatava que a voz, no canto lirico, é cobrada e utilizada em
sua plenitude, coisa muito diferente do nosso cotidiano; chegar aos agudos e sustenta-
los exigia uma coragem de contato com questdes internas que eram concretas, porém
inominaveis até entdo para mim e para meus clientes, unidos a mim nessa busca. Onde
buscar ent&o a solucéo para problemas apresentados nas aulas de canto que requeriam
certos pressupostos (resolvidos) para que as técnicas vocal e cénica pudessem ser

aplicadas com eficiéncia?*

A sensacdo de impostar a voz ja é uma sensagdo nao cotidiana. Abre-se um espaco
fisico e se da a boca uma forma muito diferente da que usamos no portugués falado, e
até mesmo cantado a maneira popular. Segue-se a isso a estranheza do som que €
emitido. Um som desconhecido para a grande parte dos iniciantes, ja que a tradi¢do
sonora brasileira aponta mais para o ar do que para o som puro®, e que
surpreendentemente est4 sendo produzido pelo préprio cantor. E esse som, creio poder

afirmar, que quanto mais agudo é, mais assustador fica. Talvez porque seja uma regido

% por exemplo, 0 pescoco de Antdnia precisaria estar mais solto para que ela néo ficasse afénica; Branca
precisaria ser capaz de respirar o suficiente para poder cantar.

*! Essa tradicdo de emissdo vocal pode ser bem exemplificada pelo tom sussurrado tomado como padréo
desde Jodo Gilberto.
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de tessitura vocal ndo usual, mas arrisco-me a ir um pouco além. Baseada na sensacéo
que os agudos trazem, é preciso mais do que técnica para fazé-los: é preciso coragem.
Para os iniciantes, uma coragem de entrar em contato com a sensagéo de jogar-se num
abismo desconhecido, com recursos desconhecidos. E ainda h4 a exigéncia de uma
descontracdo muscular da laringe para que esse som seja produzido a contento, pois €
fato corriqueiro que, ao cantar, as tensdes dirijam-se para a garganta. E preciso distribuir
toda a forca, adequar todo o ténus, para que o corpo inteiro do aluno se ponha a servico
do canto. O Unico consolo é a perspectiva de voltar, sdo e salvo, para a regido média da
VOZ €, COM 0 tempo, 0 prazer que essa sensagdo provoca no intérprete e em quem o
ouve. Nesse ponto, minha pergunta era: Essa “coragem”, a soltura da laringe e a

adequacdo do tonus podem ser aprendidas?

A voz, como uma producéo corporal, exige ainda mudangas fisicas para essa tdo
almejada emissdo: como ja citado acima, o rearranjo da forga, o tal chamado “apoio” do
canto. A garganta deve estar solta, mas o apoio abdominal deve estar firmemente
acionado e a respiragdo controlada constantemente. Neste enunciado, ja vislumbramos
necessidades corporais especificas. Ora, inicialmente, a consciéncia da presenca ou
auséncia de tensdo em determinado lugar ndo é algo assim tdo 6bvio. Na maioria das
vezes, mal conhecemos nossos pontos de tensdo a ndo ser pelas dores que eles
provocam. Sendo assim, a primeira questdo a ser tratada seria a da consciéncia corporal
e ajuste voluntério de tonus muscular e psiquico®®. Trabalho esse que deveria estar,
desde o inicio, atrelado a respiracéo, que também mal é percebida por nés

cotidianamente, mas que passa a necessitar de ampliacdo e controle para o canto. Essa

% As diferencas e relages entre esses conceitos serdo aprofundadas adiante.
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respiracdo e esses tonus estdo sujeitos a variages de origem fisica e psiquica, que séo

plasticas, dindmicas, muitas vezes incontrolaveis. 3

E foi ai que comecei a investigar o carater psiquico dessas questdes. N&o era
simplesmente uma questéo de coragem, como eu havia imaginado antes. As questdes
que se apresentavam ali eram muito mais complexas, e gragas as técnicas corporais e
teatrais de que dispunha ja na época, pude perceber isto. Marcos ndo se relacionava com
0 ambiente, “olhar ou n&o olhar” eram a mesma coisa. Que complexidade se estamparia

nessa afirmacéo?

Havia um carater articulado que se manifestava diante de meus olhos: o corpo que
produzia a voz carregava uma historia 6steo-muscular e uma dindmica psiquica que
agiam diretamente sobre essa producdo vocal; e quanto mais desconhecidas essa historia
e essa dinamica eram, mais dificil seria também o cantar, tanto em seu caréater técnico

quanto EXpI’ESSiVO.

Quando cito carater técnico, refiro-me as questdes de respiragao controlada, apoio
corretamente localizado, tdnus adequado e emisséo. E por carater expressivo entendo o
uso de recursos vocais tecnicamente desenvolvidos para a expresséo de determinados

afetos que estéo presentes na necessidade de interpretacdo das musicas.

Em técnicas de abordagem fisio psiquica encontrei interlocucdo para minhas
necessidades, incorporando a Eutonia® e a Calatonia®® como recursos preciosos de

trabalho, ja que essas duas técnicas pressupdem a unidade psicossomatica. Somei essas

* Branca foi trazida para este estudo por ser um exemplo deste quadro, que &, na verdade, extremamente
comum.

¥ Técnica desenvolvida por Gerda Alexander, na Alemanha, a partir anos de 1950, tem como principal
objetivo o ajuste voluntério de tdnus, trabalhando especialmente a musculatura do cliente. Outras
informacgdes foram abordadas em “recursos técnicos”.

% Técnica desenvolvida pelo professor Pethé Sandor, no Brasil, por volta de 1970. Trabalha também com
tdnus, mas através de relaxamento e uma visdo de ajuste e alivio do que ele chamou de ténus fisico e
psiquico. Para mais informacdes, vide “recursos técnicos”.
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duas técnicas & técnica Klauss Vianna® de danca, para trabalhar a expressividade do
corpo do intérprete, uma vez que esta também considera primordial a ligagéo corpo e

mente.

A entrada da compreensdo psicanalitica veio naturalmente, uma vez que eu ja estava em
processo de analise pessoal, investigando inclusive as dificuldades do canto em mim.
Através dela, um novo enfoque somato psiquico comegou a ser desenvolvidos em
minha prética, trazendo uma abrangéncia maior e pontos de vista tdo paradoxais quanto
ndo excludentes. Tratemos um pouco dessa dialética®’, lembrando que antes de tornar
um corpo expressivo, é preciso que ele seja apropriado pelo sujeito. Depois disso, este
corpo pode vir a ser seu instrumento de trabalho. No entanto, o potencial de prazer e de
dor trazido por essa apropria¢do é uma questao a ser abordada com delicadeza. Por isso
penso que “sair de si” ndo seja 0 melhor caminho para o desenvolvimento artistico de

Marcos...

*Klauss Vianna: Bailarino e coredgrafo, foi o precursor do estudo da expressdo corporal para atores no
Brasil. Sua técnica trata, basicamente, de movimentos espontaneos e alinhamento sseo. E também
aprofundado em “recursos técnicos”.

¥ Segundo Hegel, “chamamos dialética o movimento racional superior no qual termos que parecem
totalmente separados transformam-se um no outro, pelo préprio fato do que sdo. Longe de se opor de
forma exterior e estatica, estes na verdade s6 existem juntos, no préprio movimento que opde de dentro
um ao outro e os supera”. Comte-Sponville.Dicionario Filosofico.Ed. Martins Fontes, SP,2003, p.163.
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3.1.2 Thrills®®

O grito € uma expressdo intensa de prazer ou de dor que 0 homem conhece desde o0s
tempos da caverna. Tera a pera comecado l14? E uma pergunta que pode nos levar a

reflexdes interessantes.
Pensando em “homem das cavernas”, remetemo-nos a circunstancias pré-civilizatorias.

Gritar, ja ha algum tempo, é “coisa de maluco”. Inicio essa minha especulagao falando
sobre o grito. Que prazer é despertado pela aquiescéncia ao grito? Um grito é uma
profusdo violenta de quantidade sonora vocal emitida junto com um ténus corporal alto
e movido por um afeto intenso. Se estiver certa, estamos no terreno néo s6 dos gritos

instintivos, mas também de um agudo intencional e voluntariamente produzido.

Por essa direcdo, ja podemos entender o agudo como algo da ordem da expresséo do

instintivo que se manifesta , digamos , controladamente.

Michael Balint, médico e psicanalista inglés, desenvolveu uma teoria que nos parece ser

muito interessante e Util para nossa investigacdo. Vejamos:

Balint criou um neologismo a partir da palavra “acrobata” em grego para poder sentir-se
mais a vontade em sua pesquisa sobre thrills, e chegou as palavras “filobatismo” e

“ocnofilia”.

Sobre a etimologia da palavra filobatismo™ revela que, em grego, “acrobata significa
literalmente aquele que anda nas pontas dos pés“’, ou seja, longe da terra firme”.Balint

continua: “Tomando essa palavra como modelo, criei o termo “filobata’ para descrever

% Segundo o dicionario Michaelis, a palavra thrill (subst) pode ser traduzida por emogéo, vibracéo.
% alint, Michael. Thrills and Regressions.Maresfield Library, Londres, 1987. Tradugéo livre da autora.
“ Grifo do autor.
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aguele que aprecia os thrills, cujos prazeres remetem-se “a falta de estabilidade, uma
situacdo em que uma forma de ansiedade particular é despertada e nasce. Em todos os
divertimentos dessa espécie trés atitudes caracteristicas sdo observaveis: a) algum
aumento do medo consciente ou, pelo menos, uma percep¢do do perigo externo real; b)
uma exposi¢do voluntéria e intencional da pessoa a este perigo e ao medo
correspondente; ¢) uma confianga maior de que se pode esperar o fim do perigo, que o

medo serd tolerado e dominado e que se retornara ileso a seguranca”.

Qualquer pessoa que tenha visto ou sentido chegar 0 momento de dar um agudo, sabe
que isso € um thrill. A sensacgéo de se expor voluntariamente aquele salto no abismo.
Com um agravante: nesse caso, exige-se do cantor uma presenca propria muitas vezes
desconfortavel. A voz que sai é descontrolada, quase como se fosse uma entidade em si;
o0 timbre ndo é o que gostariamos que fosse, somos atirados ao convivio com uma
alteridade que, até mesmo por definicio, pode ser bastante incomoda. E mesmo como se
fosse uma outra entidade que s se manifesta com uma grande dose de presenca do
cantor, e ndo com sua auséncia, por mais paradoxal que nos pareca a idéia. Foi o que
aconteceu com Branca que evitava a propria respiracéo (que é unicamente dela) e com
isso ndo podia abrir espago para o canto, para o outro... fosse esse outro 0 meu toque ou
sua propria voz. Tudo seria ameagador demais a sua estabilidade ou a sua almejada
fixidez. E necessaria uma entrega corporal e psiquica a um espaco para a manifestagio
do outro em si. Que afinal, s6 é outro porque nos € desconhecido e tantas vezes

incontrolavel.

Nesse contexto, parece-nos que a saida para tornar essa situacdo mais toleravel é que a
convivéncia com esse “estrangeiro que grita” seja a mais confortavel possivel. O

aspecto ocnofilico se apresenta de maneira fundamental como parte constituinte da
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dupla estabilidade/instabilidade. Balint explica-nos* que o aspecto ocnofilico é
“aparentemente*? oposto ao filobético. E aquele que nio tolera instabilidade e prefere
agarrar-se a alguma coisa firme quando sua seguranca esta ameagada.” ** Faz um
paralelo com a palavra grega para “dependurar-se” e nos d4 como um exemplo,

(vejamos que interessante!) a batuta do maestro.

E ai entramos em um campo que, como dizia antes, ndo é o da coragem, mas sim um
campo complexo de flexibilidade do ego e convivéncia com a alteridade; nesse caso
especifico, com o filobatismo e a oconofilia; ou melhor, com o thrill, para ser mais
exata. E reconhecidamente algo interno ao cantor; se preferirmos, enddgeno ao sujeito,

j& que ndo h4 contestacdo possivel para o fato de que aquela voz sai dele mesmo.

Mas ndo é preciso cantar para se ver envolvido nessa trama. Falando da platéia de

Opera, também temos muito que dizer sobre thrills.

Diz Balint: “Finalmente h& os profissionais que sédo pagos por sua habilidade de causar
thrill aos espectadores e, possivelmente, a si mesmos”. Expandindo esse raciocinio,
Luis Claudio Figueiredo™ diz, sobre a audiéncia: “O prazer na audiéncia é um prazer
vicario®™: morremos de medo que o trapezista despenque, mas temos prazer enquanto
permanecemos entre 0 medo de assistir a queda e a esperanca de que ele encontrarg o
outro trapézio na hora e no lugar certos.” No meio operistico, é muito comum a
expressao “malabarismo vocal”. Certamente, ndo por mera coincidéncia. O prazer de
ouvir um tenor ou uma soprano (ndo desmerecendo de maneira alguma as outras vozes,
somente elegendo-0s como representantes maiores desses saltos) aproximar-se de um

super agudo; ter a expectativa de vé-los enfrentar a nota; ndo saber se serdo bem

“! Balint M. Thrills and Regressions, 1987.

“2 Para maiores esclarecimentos sobre o porqué dessa aparente oposicdo, ir a Balint, M. Thrills and
Regressions, 1987.

“ Tradug&o livre da autora.

“ Apostila PUC/SP, 2005.

“ Segundo o dicionario Michaelis: vicario (adjetivo): que faz as vezes de outrem.
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sucedidos até 0 momento em que a tal frase musical acaba e saimos ilesos, nos e o
intérprete, dessa zona de perigo, é puro circo. E claro que nem sempre essa operagio é
bem sucedida, e ai a primeira reagdo da platéia é alardear a incompeténcia vocal do
cantor. N&o é a toa que, por qualquer desconforto vocal, os cantores anunciam que ndo
estdo em plena forma. E a imagem de herdi que esta em jogo. E a nossa diversio que
estd em perigo... e nosso medo aumenta...nossa admiragdo e expectativa crescem...

Balint continua®®; “O primeiro aspecto que se impde é que o individuo esta posto em si

préprio (is on his own), longe de todo suporte, sustentado em seus proprios recursos. A
expressao explicita dessa atitude é um manter-se bravo e ereto. Estas observacgdes

sugerem que o filobatismo est& simbolicamente associado a erecdo e a poténcia”.

Essa necessidade de estar bravo e ereto comeca a surgir desde a primeira aula do cantor.
O canto lirico parece ter sido talhado para atender a essas expectativas. N&o é possivel
respirar, ou apoiar ou emitir um agudo corretamente sem uma preparagéo corporal para
iSSO, ja que nossa respiracao e postura obviamente em nosso cotidiano ndo sdo assim tao
bravos e eretos, pelo menos na maioria de nds. Muito interessante é perceber que essa
nova postura nos direciona a uma atitude filobatica, que é atitude necesséaria para a
tarefa em questdo. Ou sera que a necessidade de atitude leva-nos a essa postura? E uma
discusséo va e penso que ndo produtiva. Podemos sim, preparar um cantor interferindo
seja em sua postura, seja em sua atitude, desde que tenhamos claro que atingir uma
implica em acionar a outra e que assim, o tbnus, a voz e a atitude psiquica estaréo
atuando em conjunto. Perder essa articulacdo de vista é reducionista e limitante do
ponto de vista do desenvolvimento artistico ou pessoal do cantor. Dai minha proposta

de que o tdnus psiquico e o tdnus corporal sejam trabalhados em conjunto, desde o

“ Thrills and Regressions, 1987.
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inicio, j& que ambos partem da busca da presenca do intérprete, através do uso de seus

afetos e de sua musculatura como instrumentos de trabalho.

Poderiamos perguntar nesse momento onde esta o carater ocnofilico desse processo, ja
que um (o carater filobatico) ndo se pode sustentar sem o outro (o ocnofilico). Em
relacdo ao intérprete, destacaria nesse sentido o proprio estudo. A rotina de
desenvolvimento técnico que pode dar uma familiaridade com a “acrobacia”, julgo ser
fundamental para sua sobrevivéncia. Um minimo de seguranca técnica é preciso para
que o individuo possa voar em seus agudos, e ainda assim ndo despreocupadamente.

Sem essa seguranca, a capacidade de se jogar fica prejudicada em muito.

No caso da platéia, a sensacdo de que o cantor vai sobreviver aquilo e que pode dar
conta de toda aquela intensidade pulsional ali manifesta como som, como grito, quando
muitos dos expectadores provavelmente julgam-se incapazes de fazer essa continéncia,
penso ser um dos fatores responséveis pela construgéo de mitos como Corelli, Callas,
Pavarotti, Domingo e tantos outros. Todos esses gritos de amor, prazer ou de dor
suportados, “metabolizados” (pela construgdo técnica e expressiva) e transmitidos com
beleza é de fato algo a ser admirado. E, por favor, ndo nos esquecamos dos libretos: a
palavra aliada ao som, o que torna ambos muito mais intensos quando considerados

partes da mesma fala.

7

Dessa maneira, € como se 0s cantores nos devolvessem emocdes arcaicas ja “digeridas”,
emocdes essas que ndo conseguimos expressar livremente, e eles, sem duvida, nos
ajudam a representa-las, tal qual no modelo mée-bebé onde a mée recebe as ansiedades
e necessidades da crianga em forma de identificagdo projetiva e as devolve de forma
adequada®’. Como desenvolver essa capacidade de continéncia no intérprete? Sem ela, a

performance tem a mesma qualidade? N&o nos adiantemos. Mas uma coisa creio que ja

4" para maiores esclarecimentos, buscar o conceito de continente-contetido de W. Bion.
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possa ser dita: penso que ndo se pode dar continéncia a qualquer afeto de outrem sem
antes podermos dar continéncia aos nossos afetos proprios. No entanto, esse
desenvolvimento (o de dar continéncia aos proprios afetos) requer o contato com o
outro. N&o podemos fazer essa operagdo sozinhos.

Balint continua a nos esclarecer*®; “um homem poderoso e altamente habilidoso produz

por si mesmo uma poderosa erecéo, 0 que o deixa longe da seguranga, desempenhando
em seu estado altaneiro, incriveis feitos de valor e ousadia, ap6s o que, a despeito de

perigos inenarraveis, ele retorna sdo e salvo a mae terra”.

E claro que a sanidade mental desses artistas , quando descem do palco, ja é uma outra
questdo... Mas o fato € que os compositores sabiam que eles (0s herois e as heroinas)
devem ir aos agudos, jogar-se na intensidade, sobreviver a ela, e nos brindar com

performances memoraveis.

Triste é quando o cantor se esquece de que esta a servigo de uma obra de arte, mergulha
narcisicamente em seu poder e ali se fixa, paralisando-se em sua imagem e habilidade,

usando a musica para transformar aguele momento em pura exibigdo. Nesse caso, muito
dificilmente h& o encontro entre intérprete e publico. Acontece com muita freqiiéncia e é

de se lamentar, mas ndo pretendo entrar nessa discusséo aqui.

Continuemos avancando com Balint. Ele diz que “visto deste angulo, podemos dizer
que os thrills filobaticos representam a cena priméaria em forma simbélica”. Luis
Claudio Figueiredo®® adianta o raciocinio: “A cena priméria comporta dois individuos
(adultos) em estreita e intensa ligacao, assistidos por um terceiro (crianca) que é desta
mesma cena excluido. Ao dizer que o filobatismo representa de forma simbolica a cena

priméria, Balint esta propondo a hipotese, a la Ferenczi (e também a la Freud) de que a

8 Balint, Michael. 1987
“ Apostila PUC/2005.
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passagem do ocnofilismo ao filobatismo comportaria dois elementos: 1) a experiéncia
de exclusdo da crianga pequena diante da cena priméria (o que € excitante e traumatico)
e 2) a reproducdo simbdlica do que foi visto desde esta posicdo excluida. Nesta
reproducéo, o sujeito encenaria a) tanto a excluséo, agora repetida ‘voluntariamente,
ativamente’, pois € ele que, como o filho prédigo, parte para o0 mundo, para longe, como
b) encenaria como sendo sua a exibicdo da poténcia daquele que na cena priméria era o
parceiro da mée (o falo em riste, a posigéo ereta), como c) reproduz, no retorno, o

proprio encontro sexual entre os dois (a volta do filho prodigo a casa familiar)”.

Um simbolismo intenso expresso no ato de cantar: procurar toda a poténcia da voz;

permitir-se a exibicdo dessa poténcia e a integragdo dessa poténcia. Que pavor!

Percebemos assim que para devolver emocdes arcaicas em forma de representacéo é
preciso ter entrado em contato com elas em algum momento. Nisso reside, a meu ver, a
vida possivel do canto (e também da psicandlise). Se ndo, tudo é falso, mecénico, ndo

humano.

Mas, pode-se argumentar, ndo é o canto uma forma de transcendéncia? Uma maneira
Unica de contato com o divino? Para colocar as coisas de forma mais prosaica, onde fica
0 “guem canta seus males espanta”? Segundo minha hipétese, tudo depende de onde

pode ser encontrado esse divino e esse consolo.

Peco licenca para fazer uma digresséo a respeito das teorias de Mestre Eckhart™,
mistico medieval que diz que a consolagio ndo é a negacgéo da dor. E manter-se humano

apesar dela, é poder relacionar-se com a dor. Traz, para ilustrar esse conceito, a imagem

%0 Mestre Eckhart. O Livro da Divina Consolacao e outros textos seletos. Ed. Universitaria Sdo Francisco,
Braganca Paulista, 2005.
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da propria cruz, simbolo maximo do catolicismo: sempre enraizada e sempre apontando

para o céu. **

Ha muita especulagio a respeito do carater transcendente da Arte, mas vamos falar
especificamente sobre o carater transcendente do canto. A meu ver, a Unica
transcendéncia possivel é aquela que nos coloca em contato com nossas questfes mais
primitivas dentro de uma obra. O canto lirico, antes de pretender elevar o individuo no
sentido de desencarné-lo, deve buscar o caminho oposto: a encarnacéo dos profissionais
e da platéia. E sob esse prisma que acredito que podemos ter um encontro mais
verdadeiro, menos formal nessa arte que pode nos presentear com um contato muito
intimo (&s vezes assustadoramente intimo) com nossos desejos mais arcaicos, com as
palavras e 0s sons explicitando os mais diferentes sentimentos®. Seu carater arcaico é
seu maior tesouro. Reduzir a pera a uma encenagdo bem comportada é tirar dela suas
visceras, sua humanidade. E é para representar essa humanidade dificil de ser digerida e
simbolizada que passamos a vida buscando encontrar manifestacGes artisticas onde

sentimos que podemos caber como intérpretes de nGs mesmos.

5L E notério o conhecimento de que, além das Artes, a religi&o é uma das formas de sublimagao apontadas
por Freud. Esse mecanismo serd tratado com mais acuidade no proximo capitulo.

%2 No capitulo seguinte, buscaremos expor a idéia de que a Arte funciona melhor como um hiper
investimento do que como um contra investimento pulsional, estejamos nés na platéia ou no palco,
sejamos amadores ou ndo, mas dispostos a ter contato com esse salto e esse retorno propiciados por essa
técnica de origem tdo antiga quanto nossas primeiras emogdes.
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3.1.3 Regressoes

Voltemos a trilha de Michael Balint.

Na minha experiéncia clinica, como espero esclarecer recorrendo aos casos expostos
anteriormente, tenho notado claramente que o tal “salto no trapézio”, ou o thrill, como o
estamos chamando, liga-se indefectivelmente a capacidade, & possibilidade de entrega
de cada um de nos: entrega ao vazio, ao salto, a rede suposta que deve proteger o

artista...
Falamos de confiancga, de abandono, de riscos que a dependéncia traz.

Passemos entdo do thrill para a regressdo. Podemos perguntar: regressdo a que? Balint
nos aponta para experiéncias muito primitivas, pré-verbais, onde mée e bebé encontram-
se fusionados ainda; isso se da durante a gestacdo e nos primeiros meses de vida do

infante.

Dentro da minha observagdo com adultos, a regressao relaciona-se em primeiro lugar
com a possibilidade de relaxamento e de abandono, e em seguida com *“a possibilidade
de se estar s6 na presenca do outro” °*. No que se refere & preparagéo do artista, posso
dizer que, quando buscamos um relaxamento profundo como o catalisado pela

calatonia, creio que seja isso que se apresente, que esteja em jogo.

Mas poderiamos também fazer o caminho oposto: a capacidade de relaxamento, de

abandono, de solid&o, relaciona-se com a regresséo, ou seja, com uma volta a fase

%3 Winnicott, D.W. The capacity to be alone in The Maturational process and the facilitating
environment:studies in the theory of emotional development. Hogarth Press, Londres,1965.
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chamada por Balint de “amor primério”, onde mée e bebé estdo fusionados. Isso seria

avancar demais?

Dois aspectos desvelam-se: 1) como essa entrega é vivida pelo sujeito baseando-se na
sua propria experiéncia com o ambiente e objetos internos e externos e 2) em que
medida esse nivel de experiéncia o auxilia ou inibe em suas atividades criativas, e aqui
trataremos especificamente do ato de cantar. Como o thrill e a regresséo relacionam-se

na pratica?

Retomemos o conceito de thrill, que ja foi definido como um prazer que remete “a falta
de estabilidade, numa exposi¢do voluntéria e intencional da pessoa a este perigo e uma

confianga maior de que se pode esperar o fim do perigo”.

Deparo-me com o seguinte problema pratico: certos alunos simplesmente ndo
conseguem entregar-se a esse thrill, por mais que o desejem. (Lembremos que as aulas
de canto ndo tém nenhum carater obrigatério.) E isso me remete & outra observacéo: a
dificuldade, se ndo incapacidade, desses mesmos alunos de realizarem tarefas como

“paixar” >*

a respiragdo, permitir que o ar penetre ao invés de ser sugado, ter a
possibilidade de deitar-se, de deixar-se tocar, de ndo controlar seu processo de
relaxamento (o que ja invalida o préprio processo), ou ainda de nem sequer conseguir

relaxar.

E os dois quadros comecam a se relacionar: alguém que ndo pode entregar-se ao
abandono (regresséo) pode entregar-se a um salto (thrill), tendo em mente que o

abandono é fator constituinte do salto e vice-versa?

* Voluntariamente, fazer com que haja mais participacéo dos mésculos abdominais e das costelas do que
do 0sso esterno no processo respiratério. E fundamental para que o ar seja inspirado de uma forma
eficiente para a realizacdo das frases musicais. De outra maneira, a respiracdo torna-se insuficiente em
captacdo de ar.
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Para fazer uma analogia emprestada de Luis Claudio Figueiredo, poderiamos questionar
se alguém que ndo tem confianca de que seu para-quedas va abrir pode saltar de um
aviao. O para-quedas poderia ndo abrir por falha prépria (do objeto) ou de quem o

dobrou (sujeito), ndo sabemos... mas quem saltaria numa circunstancia dessas?

Se no caso dos thrills nos referimos a cena priméaria em forma simbdlica, podemos dizer
que nas regressdes estejamos nos referindo a fase do amor primario? Seguindo essa
I6gica e adotando uma resposta afirmativa a essa pergunta, teremos que pensar entdo
que, para certas pessoas, é preciso capacitar-se a ser sustentada, por outro e por si, para
sO entdo perceber que sao portadoras de equipamento de seguranca para lancar-se ao

thrill e ndo ter uma vivéncia traumatica desse processo.

Minha hipdtese é de que estejamos falando de relagGes duais e de formagdes
secundarias (ocnofilia e filobatismo) néo desenvolvidas adequadamente, com
comprometimento do desempenho do sujeito dentro da atividade a que ele se propde,

que &, neste caso, o canto lirico.

A prética e a importancia da teoria psicanalitica aplicada a essa demanda ecoam, para
mim, em primeiro lugar, na criacdo de um ambiente estavel, acolhedor, continente e
estimulante da criatividade, buscando de uma maneira incondicional possibilitar a
construcdo de um estofo para esse adulto. E ai nos afastamos do campo da Arte como €
tradicionalmente concebido, pois a técnica vocal ndo daria conta dessa questéo. Na
verdade, penso que nenhuma técnica artistica daria, por mais que considere a

subjetividade do sujeito criador.

Minha perspectiva é a de que uma vez estabelecida essa possibilidade de continéncia em
si, ai sim, ele poderd, dirigido pela técnica vocal, langar-se ao canto e vivenciar suas

intensidades inevitaveis.
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Mas ndo é so, pois uma outra relacdo dialética se estabelece: pensando em Além do
Principio de Prazer> e Thalassa, remeto-me & idéia de que, para Ferenczi, 0 ato
sexual é uma vivéncia de completude, fuséo, unidade... porém, fugaz. Ora, se Balint nos
diz que “um homem poderoso e altamente habilitado produz por si mesmo uma
poderosa erecédo, o que o deixa longe da seguranga (...), ap6s o que ele retorna sédo e
salvo & mée terra”, entdo pergunto: e se esse retorno for vivido com extrema angustia?
Ferenczi nos aponta aos problemas de disfuncéo sexual. Eu ouso apontar, ndo ao invés
de, mas sim como uma outra possibilidade, o caminho que ndo se dirige ao ato sexual,
mas sim a criac8o artistica: se o retorno causado pelo atirar-se é ruim, entdo ndo nos
atiremos!! No entanto, uma for¢a maior nos leva a buscar esse retorno, ainda que
marcado por essa trajetoria de angustia. A necessidade ndo racional de uma vivéncia de
fuséo entre sujeito e objeto, a busca pela volta & matriz, ao conforto da fuséo, ao paraiso
perdido. Sera essa a busca do artista? Dai a necessidade de criar? Entendo que esse
caminho aponte para discussdes no sentido do narcisismo primario e secundario®’, mas
por hora vamos buscar nos ater a ocnofilia e ao filobatismo, por mais tentadora que seja

essa outra possibilidade investigativa.

Seguindo nesse raciocinio, poderiamos dizer que as pessoas procuram as aulas de canto
porque ndo sabem e/ou ndo conseguem cantar e precisam de acompanhamento artistico
e/ou psiquico, para que: 1) descubram que existe um para-quedas no outro e em si
(regressdo); 2) possam “jogar-se do avidao” (thrill); 3) possam voltar a terra, saos e
salvos, que é o objetivo final de todos nds, seja no sexo ou seja na arte. Na busca pelo
sentimento oceénico, pela vivéncia thaléssica, a criagdo surge entdo como meio de (con)

fundir realidade/fantasia, sujeito/objeto.

%5 Freud, S. Além do Principio de Prazer. Ed. Imago, Rio de Janeiro, 2003.

% Ferenczi, S. Thalassa. Ed. Martins Fontes, S3o Paulo, 1990.

%" 0 narcisismo primario designa um estado precoce em que a crianca investe toda a sua libido em si
mesma. O narcisismo secundario designa um retorno ao ego da libido retirada de seus investimentos
objetais. Laplanche e Pontalis. Vocabulario da Psicandlise. Ed. Martins Fontes, Sdo Paulo, p.290.
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E ainda hd mais: estamos tratando de prazeres fugazes. Ha ainda a frustragdo que se tem
que viver ao desfazer-se a fusdo (ou a iluséo dessa fusdo) sujeito/objeto,

realidade/fantasia.

E h& o caminho das pedras até a chegada de prazer ao thrill, por questdes técnicas,
fisioldgicas, anatdmicas e psiquicas. Sem um bom estofo pessoal, € muito dificil passar
por todo esse processo. Vamos pensar essas questdes a partir da sublimagdo no préximo

capitulo.

Talvez soe estranha a alguns ouvidos céticos essa aproximagdo entre Arte e
Sexualidade. H& muitos anos, li uma passagem de Rilke que dizia: “Com efeito, a
experiéncia artistica esta tdo incrivelmente perto da experiéncia sexual no sofrimento e
no gozo, que os dois fendmenos ndo sdo sendo formas diversas da mesma saudade e da

mesma bem-aventuranca”. %8

% Rilke,R.M. Cartas a um Jovem Poeta.Ed. Globo livros, SP 2003.
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3.2 Corpo e Sublimagéo

“Para Shakespeare e seus contemporaneos, o0 mundo da carne e 0 mundo do espirito sdo inseparaveis.
Ambos coexistem a duras penas na mesma imagem: o0 poeta tem os pés na lama, os olhos nas estrelas e
um punhal na méo. As contradi¢des de qualquer situagdo da vida ndo podem ser negadas. Paradoxo
onipresente que ndo se pode provar, mas que é necessario viver: poesia é a rude magia que une 0s
opostos.”

Peter Brook

Continuando nosso raciocinio, vamos adiante focando na outra questdo que se mostra
central nos casos descritos no capitulo Il: a sublimacéo. Processo ndo mais pré-verbal,

mas fortemente ligado ao corpo; neste caso, do intérprete.

Iniciemos pela etimologia da palavra sublimacéo: A origem é latina, onde sublimitas

significa altura, elevacdo, grandeza, nobreza.

Como podemaos perceber sem esfor¢o, somos remetidos a algo que se desprende do
chdo, que se eleva e, por que ndo dizer, que se purifica e se torna nobre. Esse aspecto da

palavra serd fundamental para o encadeamento do raciocinio proposto.

Para darmos partida a nossa reflexao teérica nesse campo, proponho que iniciemos por
garimpar algumas colocacgdes de Sigmund Freud sobre o assunto, que foi, inclusive,
quem introduziu o termo sublimag&o como um processo humano de transformagéo. N&o
tenho a pretenséo de fazer um estudo tdo aprofundado quanto o autor e o tema merecem.

Deixo esse projeto em aberto para o futuro. Minha necessidade e inten¢éo aqui Sdo 0
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esclarecimento de conceitos que orientam uma postura tedrica adotada por mim e que

fundamentam a pratica deste trabalho proposto.

Dentro de sua obra, a sublimagéo é um conceito que ndo teve um caminho longo, mas
Freud foi consistente o suficiente em seu desenvolvimento para que outros importantes

psicanalistas fossem adiante a partir de seu legado.

A primeira colocagéo freudiana a qual quero recorrer € a seguinte: “A pulsdo sexual poe
a disposicdo do trabalho cultural quantidades de for¢a extraordinariamente grandes, e
isto gragas a particularidade, especialmente acentuada nela, de poder deslocar sua meta
sem perder, quanto ao essencial, a sua intensidade. Chama-se a esta capacidade de
trocar de meta sexual originéria por outra meta, que ja ndo é sexual, mas que

psiquicamente se aparenta com ela, capacidade de sublimacéo”.

Temos ai a primeira defini¢do de sublimacéo apresentada neste trabalho. Mas para que
possamos entendé-la melhor, é importante compreendermos que energia é essa a qual

Freud se refere. Em que contexto ela surge?

Apresenta-se a pulsdo como matriz dessa energia que serd depois sublimada - ou ndo.
Portanto, antes de falar de sublimacéo propriamente dita, é preciso comecar nosso
raciocinio tratando um pouco sobre este conceito que surge aqui também pela primeira

Vez.

Segundo Freud>® “a pulsdo (...) nunca age como uma for¢ca momenténea de impacto,
mas sempre como uma for¢a constante. Como ndo provém do exterior, mas agride a
partir do interior do corpo, a fuga ndo € de serventia alguma. A melhor denominagédo
para o estimulo pulsional é o termo ‘necessidade’[Bedrfnis] e a tudo aquilo que

suspende essa necessidade denominamos ‘satisfacdo’ [Befriedigung]. Essa satisfagdo s

% Freud, Sigmund. Obras Psicoldgicas de Sigmund Freud: Escritos sobre a psicologia do inconsciente.
Ed. Imago, Rio de Janeiro, 2004, Vol.1, p.146.
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pode ser alcancada por meio de uma alteragéo direcionada e especifica (isto é,

adequada) da fonte interna emissora de estimulos”.

Ainda para Freud, a pulsdo é definida como “um conceito limite entre o psiquismo e o
somatico” ®°. Por pulséo, ele entende “uma espécie de delegacéo enviada pelo somético

a0 psiquismo”. **

Entéo, estamos tratando de uma energia denominada pulséo que mora no limite entre o
somatico e o psiquico, transitando por esses campos, mas claramente nascente no corpo.
Essa forca, a pulsdo, tem sempre um carater imperativo, pois é constante, involuntaria e
enddgena, e por isso mesmo, incbmoda. Esta presente em nossa respiragéo, em nossa
postura, em nosso tom de voz, em nosso tdnus muscular e psiquico... Em tudo aquilo
em que se pode identificar a comunicagdo existente entre corpo e mente, dimensdes do
sujeito que, acredito, ndo deveriam ser tratadas como dois sistemas isolados ainda que

sob a justificativa de uma intencéo didética.

Para tentar colocar em termos praticos, tomemos um exemplo do diario: “N&ao quero
mais mexer em nada, deixe minha arte assim mesmo, para mim esta bom” 2 Ao
afirmar isso, Antonia diz dos incomodos que sente por estar sendo “remexida”. A
acolhida que se pode dar a essas pulsdes, a esse incomodo é, a meu ver, um fator
decisivo para que o desenvolvimento artistico se dé, pois € a partir dessa energia, ou
dizendo de outra maneira, é exatamente essa energia que sera usada para criar. Se a
negamos, se fugimos dela (como se houvesse para onde fugir), para onde vamos em um

desenvolvimento artistico ou psiquico?

Ent&o, retomando: a afirmacdo de Freud diz que “essa satisfacdo s6 pode ser alcangada

por meio de uma alteracéo direcionada e especifica (isto é, adequada) da fonte interna

60 Laplanche e Pontalis, Vocabulario da Psicanalise, Ed. Martins Fontes, SP, 2004, p.395.
% jdem
% Frase dita por Antonia, p. 33.
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emissora de estimulos”; mais adiante, ele continua nos chamando a pensar que a fonte
desses estimulos “ndo provém do exterior, mas agride a partir do interior do corpo”.
Portanto, o que seria entdo “essa adequacéao da fonte” a ndo ser a possibilidade de
contato e acolhida de nossas pulsdes? Em que poderiamos pensar que fosse assim t&o
distante de uma possibilidade de lidar com elas, adequando toda essa energia a alguma
producdo artistica®®? Ent&o, podemos dizer que nossa proposta passa por darmos
condicdes ao artista de poder lidar com fatores end6genos, que se manifestam muitas
vezes como uma alteridade em seu primeiro momento, e integra-los, fazendo-o perceber
que, além de serem suas aquelas pulsdes, ainda podem ser muito Uteis como matéria

prima de trabalho.

Al, estamos aproximando-nos de um proximo item a ser abordado e posteriormente
desenvolvido, que é o que se refere a etapa onde a acolhida das pulsdes e seu
“metabolismo” s&o cruciais para o destino da libido. Existe uma etapa em que essa
energia precisa ser recolhida. Para falar disso, Freud introduz o conceito de narcisismo
como participante do processo sublimatdrio, dizendo que “a transformagao de uma
atividade sexual em atividade sublimada — ambas dirigidas a objetos exteriores,
independentes - necessitaria de um tempo intermediério, a retirada da libido para o

ego”.
Voltaremos a essa discussdo em breve. N&o nos adiantemos. E importante agora

apresentar os conceitos para que possamos depois desenvolvé-los.

Voltando uma vez mais a primeira afirmacéo de Freud para buscar expor ainda um
outro angulo possivel de problematizagdo, encontramos em O Ego e o Id, texto de 1923,

Freud comentando: “Se esta energia de deslocamento é libido dessexualizada, estamos

8 Focamos na producdo artistica por ser esse o foco da pesquisa, mas 0 mesmo vale para a religi&o, a
produgdo cientifica e intelectual ou para qualquer outra forma de sublimacao a ser considerada.
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no direito de chaméa-la também sublimada, porque, servindo para instituir este conjunto
unificado que caracteriza o ego ou a tendéncia deste, ela harmonizar-se-ia sempre com

a intenc&o principal do Eros, que é unir e ligar” *.

Portanto, pode-se dizer que a libido sublimada tem fung&o erética, ainda que ndo sexual.
Seré que isso nos autoriza entdo a definir a Arte como uma atividade ndo sexual, porém

erdtica, pensando no sentido de Eros?...

Para podermos desenvolver todos esses conceitos estabelecidos por Freud e levantados

aqui, vamos buscar auxilio em quem continuou a pensar a sublimacéo depois dele.

Hans Loewald, psicanalista aleméo radicado nos EUA  apresenta uma proposta tedrica
que vai ao encontro dessas observagdes clinicas que venho apresentando em cada um

dos casos, a saber: a de que nenhuma tentativa anti pulsional®

resulta em qualidade
artistica; resulta, ao contrario, em empobrecimento artistico. Loewald revisita a obra de
Freud para ir alem dela e suas pesquisas resultam em um livro publicado no fim de sua

vida chamado Sublimac&0®’ no qual mergulharemos a seguir, guiados pelas maos de

Luis Claudio Figueiredo®.

A partir de alguns trechos do ensaio de Freud sobre Leonardo da Vinci®® em que o autor
ressalta a existéncia de “um brilho divino” ou um “motor primario” na obra do artista
citado, Loewald nos propde uma leitura peculiar sobre a teoria da sublimagéo de Freud:
aposta que “Eros é invocado claramente como instinto de amor ou de vida” e, indo
adiante, aponta para uma ligagdo priméria da sexualidade com a experiéncia do divino

na exaltagéo do éxtase.

* Grifo meu.

% Maiores informacdes em www.pep-web.org .

% Diminuicéo das pulsdes.

o7 Loewald, H.: Sublimation-Inquiries into theoretical psycoanalysis. Ed. Universidade de Yale, New
Haven e Londres, 1988.

% Apostila entregue em sala de aula na PUC/SP, 2006.

% Texto de 1910.
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Diz-nos Loewald: “Eros, o instinto da vida e do amor, é claramente invocado nas duas
passagensm. Na primeira, ele € chamado do brilho divino, o primo motore de toda a
atividade humana. Na segunda passagem, Freud fala da natureza divina e sagrada das
fungdes sexuais e (...) dos genitais como ‘o orgulho e a esperanca’ da existéncia.
Divindades ergueram-se de sua natureza bésica pela sublimagéo, cindiram e exaltaram
elementos da sexualidade que permanecem em sua natureza. E a partir disso, da-se o
curso do desenvolvimento cultural: tanto de seu divino e sagrado foi extraido da
sexualidade que ela caiu em desgraca, sem mais conter e invocar o divino. Freud esta
sugerindo que isso é uma ruptura dentro da natureza completa e abrangente da
sexualidade que leva a um aumento da desconexao entre a sexualidade e o divino. Além
da extensao que o desenvolvimento cultural leva no sentido de esvaziamento do divino -
que se torna cada vez mais desencarnado (disembodied) — tanto a sexualidade quanto o
divino ficam empobrecidos (...) Na sublimagdo genuina, eu sugiro que essa ruptura ndo

seja dominante, ou seja a0 menos superada.””*

Luis Claudio Figueiredo continua: “(...) Enquanto Freud coloca a sublimacéo ao lado do
recalcamento na tarefa dupla de elevar os mais altos valores morais e estéticos e,
simultaneamente, rebaixar atividade sexual, suas formas, metas e objetos, Loewald esta
em vias de construir uma teoria da sublimag&o que se contrapde ao recalque, desfazendo
a separacdo que este produziu. A sublimagdo genuina ndo estaria comprometida com a
decéncia e com o politicamente correto, com a méscara e o disfarce. A sublimacéo seria
capaz, em alguma medida, de reunir o baixo e o alto, estabelecendo relagdes simbélicas
entre eles. Os p6los ndo se tornam indiferenciados, e um ndo se dissolve no outro, mas

restabelece-se o vinculo profundo entre eles”.

70 passagens do texto de Freud sobre da Vinci.
™ Loewald,H .: Sublimation- Inquiries into theoretical psycoanalysis Trad livre da autora. P.11/12.
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VVamos entender um pouco do que Loewald pensa sobre a relacdo entre sexualidade,
erotismo e sublimagdo. A pergunta “serd que a Arte € uma atividade erética?” tem um

desdobramento interessante.

Loewald diz que “ndo somente as relacdes e interagdes do sujeito e do objeto eram
vistas como baseadas em instintos sexuais agressivos; também eram encaradas assim as
relacBes internas constituintes da organizacdo do sujeito como uma entidade psiquica ou
unidade estruturada. Este alargamento da defini¢do de sexualidade culminou no

conceito freudiano de Eros, o instinto da vida ou do amor”. 2

Entdo, podemos entender que Loewald nos apresenta uma ligagdo entre os instintos
eroto-agressivos e a sublimacdo? A Arte ndo seria uma atividade somente erotica, mas
também agressiva. Penso que essa concepcao seja bastante ousada e, no meu modo de
ver, realista. De fato, esse conjunto ndo combina com nada que seja meramente correto.
Uma vez mais me remeto ao diério: quando pedi agdo a Antbnia, dizendo que o
concerto ndo poderia ser levado unicamente pelo maestro, e ela néo poderia se
comportar como Se estivesse numa posi¢do unicamente passiva, Creio que era essa a
minha percepg¢éo: de que sem a agressividade / erotismo, a performance musical e
cénica da cantora ndo aconteceria; ficariamos jogados a inércia, levados somente pelos
passos do maestro, a quem, teoricamente, ndo deveria caber toda essa responsabilidade.
E ndo falo especificamente de Carmen, onde a aluséo seria dbvia. N&o é do carater do

personagem ou da musica de que falo.

A impressdo era a de que Antonia, Branca ou Marcos ndo eram capazes de ter contato,
acolher, metabolizar e devolver ao mundo, em forma de arte, esses instintos, essas
pulsdes. Ao invés disso, preferiam tentar combaté-las e ainda assim achavam que seriam

capazes de produzir arte porque buscavam a “elevagdo” através da santidade da Ave

2 \dem.
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Maria, através da atitude de ndo deixar o corpo ser penetrado nem mesmo pelo ar que
carrega a vida para nossos 6rgdos; de querer “sair de si” para entrar no palco. Como,
pergunto eu, fariam Arte se estavam tratando de sufocar sua matéria prima? A solucéo,
a meu ver, é olhar para esse momento de contato, onde deveria haver o recolhimento
dessas pulsdes e sua transmutacéo qualitativa, ou como bem pudemos ver, onde ha
frequentemente seu sufocamento. Preparar o intérprete para esse momento de contato,
para fazer essas ligacOes de agressividade e de libido, evitando sufoca-las, despertando-
o0 e o familiarizando para o que pulsa nele e chega a seus musculos, suas pregas vocais,
a seu sistema respiratério, a seu sistema nervoso. Cuidar desse anteparo tem sido minha
proposta primeira e fundamental para o desenvolvimento do sujeito, artista ou ndo. A
partir dai, creio que a técnica vocal ou cénica acrescenta e ndo paralisa a criatividade.
Para dar voz e corpo as sensagdes precisamos de técnica’®. Sem ela, ndo ha preparo que

faca seu trabalho sozinho.

Loewald lembra que a libido narcisista continua sendo libido, no sentido amplo; o que
pde em questdo o termo dessexualizagdo. E o que nos leva a crer no quanto essa libido

sublimada pode ser ameagadora tanto quanto qualquer pulsdo de natureza erotica.

E preciso ter paixdo para passar anos e anos estudando as mesmas coisas, repetindo os
mesmos exercicios e ficar fascinado com a impossibilidade de se atingir a perfeicao.
Serd essa paixao a chave para se alcangar os tonus psiquico e fisico requeridos no

cantar?

Diz-nos Loewald: “Eis o pensamento de Freud: o0 ego como um todo é mantido coeso
por ligacdes eroticas, libidinais, que em sua natureza basica ndo séo diferentes das
ligacOes vigentes nas relagcdes com os objetos... Nesta visdo, a sublimagéo ocorre por

via de uma transformacéo de libido objetal em libido narcisista, por uma transformagéo

8 Em muitos artistas, essa técnica é intuitiva. Ainda assim, ela existe.
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internalizante da paixao ou desejo, pela transformacéo de relagGes de objeto em
interacBes intrapsiquicas.” "* Luis Claudio prossegue no raciocinio: “a partir daf, novos
objetos, metas, atividades podem vir a ser investidos e erotizados. A de-sexualiza¢do
aparente dos objetos, dos objetivos e das atividades sublimadas expressa no fundo uma
ampliacéo do alcance do erotismo, uma ampliagdo no campo e nas qualidades dos
prazeres”. No capitulo 11, ao citar Winnicott e sua famosa colocagdo de “se estar s6 na
presenca do outro” como uma conquista, citamos a calatonia, o relaxamento, no
momento de preparacéo, de treinamento do intérprete. Cabe aqui remetermo-nos agora
ao momento da cena. No palco, indefectivelmente, o artista esta so, ainda que em
contato com o(s) parceiro(s) de cena ou com o publico. No entanto, penso, apoiada nas
colocagOes de Loewald aqui apresentadas, que se essa soliddo néo for suportada por
uma dose suficiente de investimento libidinal feita pelo préprio artista, o intérprete
sucumbe, ndo tolerando o desnudamento que o canto traz. O artista cénico tem em si
mesmo seu instrumento: o ego deve ter uma quantidade suficiente de energia, como
reservatorio de libido que é, para que possa sustentar essa atividade. Mas néo basta a
quantidade: a qualidade néo recalcada dessa libido também é fundamental: o ego deve
ser flexivel e capaz de fazer ligagdes suficientes para que uma parte dessa energia seja
tolerada em si e parte dela possa ser posta a servigo da Arte. De outra forma, esse artista
estard paralisado em seu narcisismo (histribnico), ou, em outras palavras, em sua
impossibilidade de entrar em contato verdadeiro consigo, com o publico, com a musica,

com a personagem’”.

Prossigamos com Figueiredo: [Para Loewald] “o ego capaz de sublimagéo néo € o mais

defendido ou 0 menos sexualizado e mais livre de conflitos, ao contrario, 0 que mais

™ Loewald, Hans. Sublimation.Traducéo livre da autora.

™ Remeto o leitor & publicacéo de Luis Claudio Figueiredo e Nelson Coelho Jr., Etica e Técnica em
Psicanalise, editora Escuta, SP,2000, pp. 56 e 57. Figueiredo trata das reservas de energia necessarias ao
préprio ser para que ele possa estabelecer contatos efetivos e ndo traumaticos.
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pdde ser narcizado e erotizado’® pelas internalizages da libido objetal e que, nesta
condicdo, pode dispor de um lastro libidinal mais forte, o que o torna capaz de investir
mais objetos, novos objetivos e novas atividades, inclusive a atividade criativa de

formar objetos novos”.

Dentro do tema “ego narcizado e erotizado”, encontramos mais uma faceta da produgéo
artistica, ja apontada anteriormente, mas que pretendemos desenvolver aqui sob o ponto
de vista de Loewald, que se insere nessa linha de pesquisa que ndo desliga corpo e
mente, céu e inferno, divino e terreno. Trata-se do sentimento oceénico, da vivéncia
thalassica. Buscamos encontra-lo e sofremos as conseqiiéncias de tal ato no amor, no
sexo e também na produgcdo artistica. Mais uma vez, vemos o er6tico e o artistico se

encontrando.

Voltando a Figueiredo: “No conjunto, os caminhos da sublimacéo restauram as
permutas entre 0s pdlos sujeito-objeto, eu-mundo, efetuando um certo retorno a matriz
indiferenciada anterior & separacéo, a individuagdo e a diferenciagdo sexual, a matriz

mae-bebé primordial”.

Lembro-me da expressao de Rilke que usamos no fim do item que trata sobre regressao:
“Mesma saudade e mesma bem aventuranga”. Os assuntos aparecem ligados ainda que

nao linearmente.

Podemos entender entdo que, para que essa busca de sentimento oceénico se concretize
através da via sublimatdria (que é nosso foco), precisamos lidar também com nossa
inevitavel frustracdo, pois s6 o continuaremos buscando (o sentimento oceanico) porque

0 contato com essa vivéncia é fugaz.

™ Grifo do autor.
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No entanto, a maneira como nos relacionamos com esse contato tao primitivo €
fundamental no desencadeamento desse processo de busca: Quanto mais assustador ele
for, menos teremos condigdes de acolhé-lo e de transformarmos sua qualidade
(mantendo sua intensidade), e de devolvé-lo ao mundo como objeto novo, producéo da

cultura; ou seja, Arte.

No caso do artista cénico, isso é feito sem nenhum material intermediario. Seus 0ssos,
musculos e afetos serdo objetos de referéncia, metabolismo e substrato para a criacdo
artistica. Tudo é desenvolvido sobre o proprio intérprete e, por isso, nosso cuidado com

ele deve ser redobrado.

No caso de ignorarmos suas resisténcias, podemos violenta-lo e retrai-lo. Mas, por outro
lado, € preciso que ndo haja resignacéo e que os desenvolvimentos do artista e da
criagdo se déem ainda que sobre feridas abertas, desde que haja confianga e respeito

mutuo.

Como se pode notar, o artista ndo tem muito de felicidade ou de glamour quando se olha
um pouco mais de perto para seus subterraneos. E esse é outro grande mérito de cada
um deles... Quando estéo no palco nos déo o alimento pronto, o encanto filtrado, tal

qual fossem criangas brincando e se divertindo de uma maneira muito séria. Tal qual

acrobatas num circo, fazendo-nos prender a respiracdo e sonharmos acordados...

Pode existir “bem aventuranca” maior do que nos sentirmos também criancas, seres
onipotentes por alguns instantes, e acharmos que alguém, I4 no palco, leu nossas almas

e transformou essa leitura em criagdo, ainda que efémera?

Como se aquelas palavras, imagens ou sons saissem de nosso interior abafado e

surgissem |4 em cima, como que por mégica, atraves deles...
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Como se féssemos nés mesmos os proprios deuses dizendo “Faga-se a luz”, para que,
por alguns instantes, os artistas nos conduzam para além da angustia do irrepresentavel,

para além da angustia que abriga somente o siléncio e a escuridéo...

3.3 E veio 0 espaco...

Neste ponto, surge naturalmente a necessidade de tentar revelar como esses processos
aconteceram do ponto de vista do método empregado pelo profissional, buscando focar
como o trabalho foi realizado; por quais métodos o percurso desenvolveu-se adentrando
na esfera da psicanalise - até determinado limite, como poderemos verificar. Esse
método, apesar de implicito no estofo tedrico, pretende-se aqui explicitar: como
descrever a busca pelas possibilidades do thrill e da regressdo como instrumentos de
desenvolvimento artistico e pessoal pela via do canto lirico; como se deu a possibilidade
de sair do campo da pedagogia e entrar no campo terapéutico, tal qual se apresenta
nessa proposta de abordagem, sdo as perguntas que tentarei responder a seguir, através

de mecanismos como o da transferéncia e de sua (possivel) interpretagio’’.

Néo ha davidas de que o método psicanalitico trabalha com algumas premissas éticas e
técnicas muito bem estruturadas e consistentes. Creio que seja preciso responder em
primeiro lugar a seguinte pergunta: Por que chamar esse capitulo de “uma néo-
psicandlise psicanalitica”? H& algo nele de psicanalitico e algo de néo psicanalitico.

Pretendo demonstrar que a crescente absorcéo dos principios éticos e técnicos propostos

" Transferéncia e interpretacdo séo conceitos psicanaliticos que serdo explicitados adiante.
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pela psicandlise vieram influenciando meu oficio, até ele transformar-se na proposta
clinica que é aqui problematizada. No entanto, houve um limite, que espero conseguir
revelar, esclarecendo onde e porque a psicanalise ndo pdde ser aplicada e, portanto, ndo
podemos julgar sua eficiéncia a partir de determinado ponto. As escolhas que vieram

depois se encontram em outro capitulo...

Essa fase de acontecimentos aqui exposta trata de um momento no qual essa ética e
técnica apresentavam-se como uma possibilidade - nem sempre bem sucedida - de trazer
resultados especificos ao trabalho com os cantores que eu ndo conseguia de outra
maneira por envolver o campo psiquico e suas relagdes com o corpo, incluindo sempre

ai, é claro, a voz que emerge desse corpo.

Existem alguns aspectos que precisam ser levados em conta quando a proposta é a de
pensar essa transformagéo, esse processo de modificagdo de postura do

orientador/professor/diretor que se foi tornando um terapeuta.

O primeiro aspecto foi a alteragédo progressiva da qualidade de disponibilidade do meu
corpo - de “corpo exemplo” passando a ser “corpo receptaculo” - e, por consequéncia, a
transformagdo do corpo do cliente - de “corpo aluno” a “corpo colaborador”. As
intervencdes e os atravessamentos sdo absolutamente distintos antes, durante e depois

desse processo. Esse topico sera desenvolvido adiante.

Um ano foi o intervalo existente entre a anélise que proponho agora e as sessdes/ensaios
descritos no diario clinico. Um distanciamento Util para quem deseja pensar com uma
certa frieza necesséria para uma pesquisa. Proponho entdo que, ap6s um ano
transcorrido, voltemos nossa atengdo para aqueles dias e possamos responder, do ponto
de vista do método clinico, como as intervengdes se passaram e quais delas obtiveram

sucesso ou fracasso em objetivos artisticos/pessoais.
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A transferéncia e a contratransferéncia foram assumindo cada vez mais o primeiro
plano. Uma pilastra da psicanélise tomava importancia crescente: a presentificacdo dos
processos internos e das relagdes objetais do cliente. A partir disso, 0s questionamentos
sobre possibilidades de intervengdo também aumentavam, visto que ndo se tratava, em

nenhum dos casos, de um processo psicanalitico.

A escuta j& ndo era mais explicativa ou solucionadora. Tornei-me coadjuvante das

encenacdes, ndo mais diretora das cenas.

Para tragarmos um raciocinio mais claro para o leitor, sugiro que iniciemos nossos

esclarecimentos através dos conceitos freudianos de conflito e de transferéncia.

E sabido que a obra de Freud desenvolveu-se e se ampliou durante toda a vida desse
pesquisador, a quem a humanidade deve muito. Um conceito, porém, permeou toda a
sua obra, fazendo-se presente desde as primeiras publicacGes até sua ultima linha

escrita: o conflito e sua influéncia em nossos atos, idéias e sentimentos.

J& em suas Publicacbes Pré-Psicanaliticas de 1893, Freud fala da (assim chamada por
ele nessa ocasido) contravontade: “Pode ser que a idéia antitética apenas seja capaz de
se impor porque ndo a inibe a sua combinagdo com a intencéo, da forma como a

intencéo é inibida por ela.”.

Pretendo examinar em cada um dos casos os encaminhamentos propostos para 0s
conflitos que se apresentaram e analisar os impasses criados a partir da escuta que cada
vez foi se tornando menos solucionadora, dentro de processos ndo psicanaliticos.
Gostaria de refletir a respeito da cadeia que abrange conflito, sintoma, resisténcia,
transferéncia e direcionamento proposto a essas pessoas cuja producéo artistica estava

sendo posta em aprimoramento de uma forma atrelada ao desenvolvimento pessoal.
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Utilizarei, a partir de agora, a coletanea de Freud Artigos sobre Técnica, mais
especificamente os textos Recordar, Repetir e Elaborar, de 1914 e A Dindmica da

Transferéncia, de 1912.

J& podemos entender que o conflito é considerado pela psicanalise algo de constituinte
do sujeito. Ou seja, € algo proprio da natureza humana. Ja entendemos também que o
fazer artistico, como um processo sublimat6rio, pde em jogo pulsdes de carater erético e
agressivo, pratos cheios para os conflitos desde o advento da civilizacdo. Seria mesmo
de se esperar que eles, os conflitos, se apresentassem com forga dentro de um processo
artistico que busca, ao invés da marcacao, a apropriacdo desses impulsos pelo ego

flexibilizado.

Sé creio que seja preciso discorrer um pouco mais sobre o conceito e a pratica da

transferéncia antes de seguirmos para 0s casos e aprofundarmos esses conceitos.

A transferéncia, segundo Laplanche e Pontalis’®, “é classicamente reconhecida como o
terreno em que se da a problematica de um tratamento psicanalitico”. Freud nos
esclarece: “Logo percebemos que a transferéncia €, ela propria, apenas um fragmento da
repeticao e que a repeticdo é uma transferéncia do passado esquecido, ndo apenas para 0
medico, mas também para todos os aspectos da situagao atual”. Ou seja, tentando dizer
de outra maneira, podemos dizer que a transferéncia torna presente, na relagéo
terapéutica e também fora dela, aspectos que estdo vivos para o cliente e que sdo
reconhecidos como atuais e ndo como pertencentes a um passado, onde seu
funcionamento agiu como uma defesa, as vezes muito primitiva, e que agora
eventualmente empobrece a vida do sujeito. Ao tocarmos nos conflitos atualizados pela
transferéncia dentro do setting terapéutico, surge a resisténcia, que procura manter a

organizacdo psiquica dentro da estabilidade ja conquistada. A resisténcia parece dizer:

" Laplanche e Pontalis, Vocabulario da Psicanalise. P.514-521.
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“Veja 0 que acontece se eu realmente transijo com tais coisas. N&o tinha razdo em

confia-las & repressao?” ™ .

Vamos examinar esses aspectos dentro do que se passou com Antonia, N0Sso primeiro

caso estudado, em dois episddios distintos.

Reportemos-nos ao inicio do trabalho. Para relembrar, nossa cliente ndo conseguia
cantar sem ficar afonica. Atribui naquele momento, como causa dessa afonia, sua tensdo
excessiva no pescocgo; assim o relaxamento se instalou como atividade principal em
suas aulas de canto e seu trabalho corporal. Até que, num dado instante, Antonia nos
traz a sensacdo de que ndo pode mais seguir buscando a soltura do pescogo, pois se
sente morta ao solta-lo. Suas palavras foram: “Se eu solto o pescogo, me sinto morta.
Como uma galinha morta (...); preciso de ar e se eu ndo levantar meu pescogo como vou

respirar? Parece que eu vou morrer: me afogar, ou ser estrangulada”.

Levanto a hipdtese de que nos deparamos ai com um primeiro conflito e a tenséo
excessiva no pescoco e a consequente afonia apresentam-se como sintomas.
Retornemos ao conceito de contravontade: ou seja, por mais que Antonia de fato
quisesse soltar o pesco¢o para poder cantar, havia algo nela que decidia néo solta-lo.
Uma inteligéncia, fora de sua vontade, que queria proteger-se da sensacéo de ndo ter ar,

de morrer.

Psicanaliticamente, nosso raciocinio nos mostra que sua sensacdo de morte ndo mora
em seu pescoco (biologicamente falando). Ele se apresenta como um simbolo,
expressando a falta de ar, a inundagédo, o afogamento, como imagens de uma realidade
psiquica. Essa sensacéo é presentificada pelo trabalho corporal e canoro, o que nos
remete ao terreno da transferéncia. Um conflito que é atualizado na transferéncia nos

leva a pensar na resisténcia. Ou seja, a tentativa de permanecer com o pescoco rigido

™ Freud, S. Recordar,Repetir e Elaborar, edi¢do Standard da editora Imago, vol XII, p.168.
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para ndo correr o risco de morte. Nunca é demais lembrar que o pescogo fisico é

tomado como simbolo, como lugar onde essa expressdo acontece. ®

Por isso diante da idéia expressa por ela de ndo querer mais soltar 0 pescogo e, ao se
saber que isso é fundamental para seu canto, que é o que ela busca em Gltima instancia,
tudo me pareceu tdo sem sentido e assustador. SO entenderia mais tarde que a ldgica do

inconsciente é de outra ordem.

Naquele momento, ndo pude lidar com aquela transferéncia de nenhuma maneira além
de buscar estudar, conhecer, e tentar encontrar técnicas que dessem conta da percepcao
de que o que se mostrava diante de mim era algo muitissimo maior do que a minha

I6gica ou até mesmo a l6gica de Antdnia poderia compreender.

A partir desse instante, fui buscar os cursos de Cinesiologia Psicoldgica e de Eutonia, e

a primeira curva se deu em meu caminho.

Para onde foi aquela sensagéo de morte referida por Antonia, ndo sabia responder...mas
sabia que através das técnicas de relaxamento,ela conseguia progredir nesse objetivo de
relaxar e cantar. Hoje, imagino que o acolhimento proporcionado por essas técnicas foi
fundamental para a continuidade do processo. Foi o possivel naquele momento. N&o
pensava em transferéncia, mas pensava que ela estava me entregando algo de muito
grande que a impedia de seguir adiante. Com o acolhimento possibilitado pelas técnicas
corporais encontramos a condi¢do para continuar trabalhando. Mas, se o leitor puder
retornar ao caso descrito no diério, ird notar que minha sensacéo era de ndo estar

fazendo nada.

8 O corpo biolégico é area de atuacio da medicina, estou aqui focando o corpo psicanalitico que é
simbolico e atravessado pela linguagem. A origem das pulsdes pertence a esfera médica, seus destinos a
esfera da psicanalise.
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S6 prosseguia, apesar da anguUstia que isso me causava, por perceber que o processo
avancava em diregdo a uma possibilidade de cantar. Entdo, o objetivo, de alguma forma,

estava sendo alcancado.

O préximo momento a ser analisado j& se encontra nos ensaios em que estdvamos

presentes AntOnia, eu e seu maestro.

Dia 9 de dezembro de 2005, trabalhdavamos uma aria da 6pera Carmen, de Bizet. O

personagem-titulo é famoso por sua sensualidade e liberdade.

Antbnia deveria trazer & cena Carmen, mas eu via um estere6tipo da mocinha dos anos

50: delicada, inocentemente sedutora.

Tanto eu quanto 0 maestro percebemos a incongruéncia do que ela trazia com a

personalidade, o corpo e a voz de Carmen.

Seguimos tentando mostrar a ela o que viamos e alterar sua performance, mas ela ndo
percebia sua falta de agressividade e nem as consequéncias cénicas e vocais dessa
atitude. Propusemos imagens, exercicios, exemplos, tudo o que nos ocorria, mas ela ndo
sO ndo notava qualquer problema, como também ndo notava mudanca alguma diante de
nossas propostas. Fiquei me perguntando naquela época se ndo teria seria melhor, no
sentido de ser mais eficiente, fornecer a ela um modelo de Carmen para que ela o
copiasse... afinal estdvamos com um concerto marcado e com prazos a serem
obedecidos. N&o conseguimos grandes avangos nessa personagem... nem naquele dia,
nem nos posteriores...creio que minha abordagem tenha sido ineficiente tanto do ponto
de vista artistico quanto terapéutico...que eu, hoje, penso que naquele contexto de ensaio

ndo poderia mesmo existir.

As misturas de papéis de terapeuta e diretora ndo funcionaram... N&o tive espago para

dar a ela chance de fazer um personagem bem feito por marcagao e, nem t&o pouco
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poderia, fora de um setting terapéutico, ajudé-la do ponto de vista pessoal a partir do
que ela me estava trazendo. Mais uma vez, remeto-me a questdo da transferéncia, e de
como lidei com ela. Vejamos hoje o que se pode pensar sobre isso. Creio que néo errarei
muito ao pensar que a abordagem de base psicanalitica encontrou nesse instante um

limite claro.

Se nds estivéssemos num setting, ou mesmo fora de um momento de ensaio, talvez as
conquistas pudessem ter sido outras. Num ensaio, trabalha-se com a busca por um
resultado, o processo ndo tem sentido sem isso. Talvez seja esse o grande divisor de

aguas: com a transferéncia apresentada, buscar resultados ndo era possivel com Antonia.

Creio que precisariamos trabalha-las num outro ambiente para que, nos ensaios, ela
pudesse utilizar os frutos colhidos, se é que eles apareceriam. Numa producéo, tem-se
uma expectativa... ninguém ensaia para nada...num processo terapéutico psicanalitico,
no cerne de sua ética, mora a incondicionalidade com que se aceita o cliente e seu ritmo.

Num ensaio, 0s principios sdo outros, e 0s objetivos, geralmente pré-determinados.

Por esses dois episodios analisados de Antdnia, podemos ter um contraste de eficiéncia
no direcionamento dado & transferéncia e a resisténcia apresentadas pela artista. No
primeiro caso, o acolhimento incondicional foi Util ao seu processo de canto, onde ai
sim, resultados eram esperados e cobrados. Naquele momento, eu tinha a impressao de
nao estar fazendo nada, e talvez estivesse fazendo a coisa mais Util e dificil que eu
poderia fazer: acolher o corpo que sente que esta em perigo, perigo de vida, de
sobrevivéncia. No segundo caso, minha atitude foi inteiramente outra: quis, atraves da
transferéncia, alcangar um resultado. Superar a resisténcia e fazer surgir algo que eu

desejava que surgisse. Eficiéncia zero.

Aproveito esse momento para expressar minha busca por um movimento de estar cada

vez mais reservada em relag&o a meus clientes, no sentido de ndo depositar neles a
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expectativa de um resultado que eu desejo, ou que eu entenda como o correto. 1sso ndo
significa eximir-se do processo, muito pelo contrario. Posso notar que quanto mais
reservada consigo me manter, maiores chances dou para que a transferéncia se processe
e para que, a partir dai, eu possa entrar no jogo, na cena. Como eu disse anteriormente,

ndo mais como diretora, mas sim como coadjuvante.

Entéo, creio que podemos concluir que nesses casos 0s conflitos, os sintomas e a
transferéncia apareceram. A distincéo esta na reserva e na incondicionalidade com que
lidei com Antdnia nos dois eventos. Os direcionamentos foram opostos. A reserva e
incondicionalidade funcionaram bem na terapia, enquanto seus resultados eram
cobrados de Antbnia na aula de canto. No segundo caso- o ensaio- tentei utilizar o
entendimento do conflito, do sintoma e da transferéncia para alcancar um resultado pré-
determinado por mim. Fracassei. Esse direcionamento definitivamente ndo foi atil a ela
como artista, visto que ndo conseguiu desenvolver o personagem; nem tampouco foi Util
a ela como sujeito, ja que criou uma esfera de fracasso, de incapacidade, quando , na
verdade, o erro foi meu, por ndo saber ainda dos limites exigidos pela abordagem de
cada técnica. Talvez por isso tenha chegado um ponto, e o leitor o encontrara no diario,
onde foi preciso escolher qual papel eu teria com Antonia, que lugar ocuparia. Escolhi o
de terapeuta. Ela, com sua generosidade, permitiu que nosso trabalho continuasse.
Percebi a impossibilidade interna que eu tinha de continuar requerendo dela resultados.
Fiz uma escolha e assim ganhei liberdade para focar no percurso e ndo na chegada. S6
espero que essa experiéncia possa servir para outras pessoas refletirem a esse respeito e

que, dessa forma, o trabalho ndo tenha sido em vao.

Sobre Branca, penso que seria interessante trazer para esse relato acerca da transferéncia
uma informagédo ao leitor sobre 0 nome que dei a ela para essa pesquisa. Seu nome

ficticio, Branca, ocorreu-me na primeira sessdo de relaxamento, aquela onde ela estava
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cada vez mais tensa com meus toques e me pediu para nao “desistir porque tem

problemas com isso e quer melhorar”.

A moga, deitada no chdo, com o corpo retesado, os cabelos muito compridos e o0 rosto
palido remetiam-me a Branca de Neve: dentro de um caixdo, meio morta, meio viva,

esperando que um contato erotico a trouxesse de volta ao mundo dos vivos.

Sua queixa era de ndo poder respirar... nada mais pertinente ... Que maca era essa que
impedia seu fluxo respiratorio? Impossivel cantar sem estar vivo e para se cantar bem, é

preciso estar bastante vivo, penso eu.

Assim, o acolhimento foi possivel e as tentativas de contato foram acontecendo.
Poderiamos ter ido mais longe, muito mais (isso € o que eu imagino...). Talvez ndo
tenha tido capacidade para lidar com sua resisténcia e, por isso, ela tenha ido embora.
Talvez a interpretagdo devesse ter sido compartilhada, mas ndo me sentia autorizada por
ela ou por mim mesma. Ou talvez ainda ela ndo pudesse abrir mao de seu “sarc6fago”
sem um ambiente mais protegido do que aquele que eu poderia oferecer naquele
momento. Mas, sem divida, acredito que o método psicanalitico teria muito a contribuir

diante desses dispositivos que ela apresentou.

Maria Helena Fernandes coloca a seguinte proposigéo: “[Cabe a uma] abordagem
psicanalitica do corpo tudo aquilo que o toca na palavra. Isto é, todas as formas de viver
o corpo e de colocé-lo em palavras, mesmo que essa palavra ndo seja pronunciada com

facilidade, mesmo que seja mais ‘atuada’ do que ‘falada’, mesmo que seja muda”.

Talvez ela ndo deseje nada disso, e talvez ndo consiga cantar...ndo podemos saber.
Gostaria de ter tido uma oportunidade de desenvolver um trabalho com ela mais

profundo, mas ndo posso, como terapeuta, abrir mdo de meu colaborador. Esse trabalho
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s0 se faz a dois. Mas se ela pudesse estar a dois, seréa que teria se refugiado e

permaneceria em seu sarcofago? Fica a pergunta...

Continuando em frente, chegamos a Marcos. Processo absolutamente distinto dos outros
dois, pois minha postura, os lugares que me dei e que consequentemente dei a ele, ja
eram claros: desde o inicio fui sua terapeuta, querendo instalar um espaco onde seus
conflitos, consigo e/ou com o ambiente, pudessem se fazer presentes. No diario clinico,
temos alguns episddios relatados e em todos eles os conflitos, os sintomas, a
transferéncia e o direcionamento surgem de forma clara. Talvez um contrato preciso
desde o inicio tenha feito uma diferenga da qual ndo tinha me dado conta até agora,
coisa que ndo aconteceu com Antonia - onde assumi inclusive o papel de diretora-, nem
com Branca, - com quem meu trabalho serviria para que ela pudesse cantar o mais

répido possivel.

O trabalho ainda hoje prossegue com Marcos no sentido de apropriacdo de seu corpo, de
“si corpo”. As percepgdes que tenho nas transferéncias que se apresentam tém servido
de trampolim para buscarmos um corpo atual, um corpo de um homem que deseja ser
visto e ver. Marcos traz sempre uma profusdo de sensacdes e vamos dando a elas
movimentos, falas e metaforas artisticas. O corpo do passado, “tentando sair de si”, vai
se dissolvendo num corpo que é visto por mim e cada vez mais por ele; acolhido em sua
individualidade, sem julgamentos ou expectativas e que pode, dessa maneira mostrar-se
e ver...existir e encontrar...afetar e ser afetado pela vida, sem tanto susto, com menos

ameaca e mais autenticidade.

Voltemos & Fernandes que nos presenteia com uma bela colocagdo que vai ao encontro
dessa perspectiva do corpo a qual temos nos reportado desde o inicio dessa pesquisa: “O
corpo psicanalitico € construido pela alteridade (...). A inovagdo freudiana foi ter podido

demonstrar como esse corpo, que de saida se identifica a n6s mesmos e paradoxalmente
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ndo equivale imediatamente a um corpo préprio, vai sendo construido & custa de um
laborioso trabalho resultante do encontro essencial com o outro. O corpo, colocado em
evidéncia pela psicandlise, a saber, o corpo psicanalitico, resulta dos riscos do confronto

entre a alteridade e a auséncia”.

A producdo musical de Marcos tem-se alterado também. A percepc¢do de um colorido
novo tem sido necesséria em seus estudos, pois as sensagdes, as ideéias e os sentimentos
ganham cada vez mais matizes. Seu enriquecimento est4 acontecendo nos planos
individual e artistico, através da via de acesso que ele escolheu: seu corpo vivo, sua voz

encarnada, sua arte humana.

Resta-nos agora dar um lugar & interpretagdo, parte fundamental da técnica freudiana.
Laplanche e Pontalis®* assim definem a interpretacéo psicanalitica: “destaque do sentido
latente nas palavras e nos comportamentos de um sujeito. A interpretacéo traz a luz
modalidades do conflito defensivo e, em Ultima analise, tem em vista o desejo que se

formula em qualquer producéo do inconsciente”.

Nos trés casos apresentados podemos notar que , quando houve uma interpretacéo, ela
ndo foi comunicada ao sujeito, ou seja, ndo havia em nenhum momento a intengéo de
dar-lhe a conhecer a hipotese interpretativa que eu estava formulando, quando ela
surgia. A interpretacéo da transferéncia foi usada sempre para determinar a evolugéo, o

manejo da conduta diante da demanda do cliente, artistica e/ou pessoal.

Se estivéssemos dentro de um processo psicanalitico, pode ser que a interpretacéo se
fizesse indispensavel para que pudéssemos buscar uma elaboracéo, disso ndo saberemos
nunca. No entanto, ali nos encontrdvamos fora desse contexto e as intervencdes se

deram por outros caminhos. Alguns renderam frutos e outros ndo. Mas toda

8 Laplanche e Pontalis. Vocabulario da Psicanalise. P.245.
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interpretacdo, ou qualquer outra intervencéo, traz em seu cerne algum risco. Nunca se

sabe o0 que pode vir a partir dela.

Através do esclarecimento do uso desses procedimentos éticos e técnicos, espero ter
podido responder a pergunta sobre o que ha de psicanalitico e de ndo psicanalitico nessa

proposta clinica.

Este ultimo item do qual estamos tratando, antecessor das conclusdes, carrega no titulo
a presenca de um espaco. Essa dissertacéo foi iniciada num momento de descoberta de

uma voZ.

Esse espaco ao qual me refiro ndo é o siléncio vazio do irrepresentavel, das angustias
sem nome. O espago para mim e para o outro, exposto aqui foi, sem duvida,

conquistado com a colaboracdo do canto, dos estudos, da clinica e da analise pessoal.

Foi preciso encontrar e encarnar minha voz para que o siléncio e o acolhimento (a mim
e ao outro) pudessem surgir. Uma capacidade (ou possibilidade) de calar-se aconteceu a

partir da clareza de qual era a minha voz.

E disso que pretende tratar essa pesquisa: quando se encontra a “propria voz” pode-se
fazer dela muitos usos, artisticos ou pessoais. Sem ela, o siléncio adquire carater de

doenca, de empobrecimento, de semi-vida.

Que venham os sons e os siléncios para todos nds, com suas cores, ritmos e nuances e
que possamos senti-los e pensa-los com a coragem necessaria para se viver com

inteireza!
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5- Conclusées

“Mais do que reveladora de significados ocultos e intérprete de biografias, a psicandlise se debruca
sobre as origens do processo de criagéo do espirito, sobre a passagem da natureza para a cultura.”
Leopoldo Noseck

Gostaria de voltar a primeira questéo que se coloca nessa pesquisa ja em seu titulo:
como se pode conceber o desenvolvimento artistico de um cantor lirico a partir de uma
abordagem de base psicanalitica? E se isso for de fato possivel, quais sdo 0s ganhos e as

perdas implicadas por essa opcéo de abordagem?

Tentamos aqui expor um trajeto que pretende levantar pontos originados a partir dessas
questdes, esperando que elas possam permitir outras reflexdes por parte de profissionais
da arte ou da &rea terapéutica: aqueles que lidam com o ser humano, que é um ser

criativo por exceléncia.

Depois desse caminho percorrido, se ha alguma coisa que fica claro para mim é que
estamos tratando de questfes pessoais, tanto somética quanto psiquicamente falando e
que o artista cénico precisa de contato com essa zona de afetos, sensacdes e sentimentos

para trabalhar. Segundo Antonin Artaud, o artista realiza um “atletismo afetivo”. ®

N&o € possivel que as manifestacOes artisticas sejam enquadradas dentro de um
protocolo psicanalitico, a menos que esse protocolo acolha o fato de que sempre havera
uma outra possibilidade de sonho e um outro significado para ele. N&o é possivel
também que o ser humano seja esquecido em nome de uma producdo artistica, como se

a arte ndo fosse fruto de um sujeito que € corpo e historia.

8 Artaud, A. O Teatro e seu Duplo. Ed. Max Limonad, SP, 1984.
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De acordo com esse raciocinio, ouso concluir que a grande contribui¢do que uma escuta
psicanalitica pode trazer ao desenvolvimento artistico é exatamente a de dar condi¢des
para que esse contato aconteca e possa ser usado como ferramenta de trabalho. Penso
que através da restauracdo de canais de libido e agressividade; de uma ligacéo entre

eles, e desses canais com producdes humanas civilizadas.
Falando em arte e buscando relacioné-la a teoria psicanalitica, chegamos & sublimacéo.

Pensando nesse mecanismo de acordo com a teoria de Loewald, ou seja, como uma
funcdo que ndo se caracteriza como anti pulsional, mas sim como uma transformagéo
qualitativa dessas pulsdes, encontramos no ambiente cuidador a funcgéo de sustentacédo e
manejo para que essas novas ligagdes sejam feitas, atentando para a necessidade de
flexibilizacdo do psiquismo do sujeito como fator integrativo e , portanto, fator que
possibilita abrir espagos para seu desenvolvimento artistico; desenvolvimento este que
ira retroagir e que, por sua vez, possibilitard a simbolizagéo desses canais de libido,

facilitando a flexibilizag&o.

Dessa forma, a pulsdo que contém metas originarias sexuais - Eros, a vida!- retorna a
um sujeito que tem nesse contato algo de néo aterrorizante, embora ainda e sempre
incdmodo. Esse individuo pode acolher a pulséo, o estrangeiro, o primitivo, a crianga
que o habitam. Uma transformacao qualitativa se opera através de recursos psiquicos e
técnicos e entéo se pode voltar para o exterior com toda aquela forga em forma de sons,
de cores, de imagens. Representando-nos de tal modo que vemos retratadas as
quantidades de dor e de prazer que ha dentro da condi¢do humana, sempre tdo fragil e
tantas vezes solitaria. Sempre tdo fascinante em suas cores, em sua auséncia, em seu

transbordamento e em seu siléncio.

Essa é a proposta de trabalho que me propus a apresentar. Muitos foram os

encaminhamentos férteis e houve também os estéreis. Tenho preferido, desde que optei
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por uma ndo pedagogia, usar esses termos ao invés de “bem ou mal sucedidos”, “certos

ou errados”.

Nos, 0s viajantes desse barco, nos fomos constituindo juntos em nossa histéria de
curvas e retornos. No entanto, hd algumas coisas que gostaria de destacar como

conclusdes particulares a que cheguei apds essa elaboragéo:

1) Hoje tenho convicgédo de que o desenvolvimento psiquico do sujeito facilita seu
desenvolvimento artistico, assim como seu desenvolvimento artistico, se bem
utilizado, traz dispositivos preciosos para qualquer trabalho que vise o
desenvolvimento humano. Dessa maneira, a arte serd mais rica e o sujeito mais
livre, até mesmo para optar por ndo fazer arte ou por ndo transgredir coisa

alguma.

2) A pedagogia que visa 0 aprimoramento do intérprete deve sempre levar em
conta a perspectiva integral de cada ser que esta em aprendizado: ndo se separa
uma voz de um corpo, um corpo de uma mente, uma mente de uma histéria.
Cada artista tera necessidades particulares em relagdo a proporcédo de atencao
exigida a cada &rea para que seu desenvolvimento seja facilitado e a

profissionais especificos e habilitados deve caber esse acompanhamento.

3) A psicandlise deve debrugar-se sobre a Arte e aprender com ela; e ndo tentar
explica-la. Aproveitar-se dela no melhor sentido da palavra. As duas areas
transitam em torno do sujeito que sonha. Nenhum sonho é mais certo do que o
outro. Cada &rea tem suas particularidade e seus limites intransponiveis, isso ndo
significa que ndo possam trabalhar juntas ou que se tenham de diluir para se

aproximarem. E viva a diferenga!
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Parafraseando Noseck, mais do que reducionista ou aprisionadora, a psicanalise pode e

deve ser usada a favor da liberdade artistica, da liberdade humana, da liberdade do

sujeito. Nada de esperar sublimacdes e elevagdes da arte ou da psicanalise, no sentido

mais comum do termo: aquele que julga que tudo o que é elevado pertence ao espirito e,

por isso, vale a pena; e que o mundo da carne € o baixo, € o lixo, é o que deve ser

evitado e sufocado. Nada de artistas ou analistas burocraticos, certinhos, corretos,

chatos! Busquemos antes e principalmente a flexibilizagdo do ego, o pensamento

proprio, a expressdo auténtica, a possibilidade da transgressdo em nome do que é

verdadeiro para cada um de nds. As técnicas serdo postas sobre essa massa j& sovada,

pronta para receber a cada vez um recheio, a cada vez um sabor e um aroma. Assim, a

cena e o setting analitico véo se transformando a partir desse p&o j4 amassado e, por isso

mesmo, disponivel.

4)

5)

Os limites da abordagem de base psicanalitica, no que se refere a sua eficiéncia,
isto é, proporcionar desenvolvimento artistico/pessoal, encontram-se em duas
fronteiras. A primeira é a do setting que ndo deve ser confundido com a sala de
ensaio ou com o palco. Séo esferas distintas e, segundo nosso estudo, ndo se
encontram sem dissolver-se, o que resulta em nenhuma técnica e nenhum ganho.
A segunda é o contrato: se ha pré-determinagdo de objetivos ao inves de
disponibilidade para a investigagdo sem destino certo, ndo se pode pensar numa
abordagem como essa. Ela ndo combina com prazos e objetivos pré-
estabelecidos. Cada dupla composta por terapeuta e cliente deve encontrar um

ritmo préprio, que ndo obedece a prazos profissionais antecipadamente restritos.

Havendo essas fronteiras delimitadas, pdde haver uma boa utilizagéo da
transferéncia, bem como de outros postulados da psicanalise, e os ganhos

pessoais e artisticos aconteceram de maneira clara e espontanea. Quanto mais
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definidos os limites, mais liberdade se tem para a intervencdo e maiores as

chances de, a partir dela, advirem espacos e bons frutos. Paradoxo fundamental.

6- Consideracdes (Confissdes) finais

““S06 na foz do rio é que se ouvem os murmurios de todas as fontes™
Guimar&es Rosa

Neste momento quero compartilhar com meus leitores uma faceta deste trabalho a qual

poucas pessoas tiveram acesso: minhas transformacdes pessoais durante esse processo.

Foram alguns anos de grandes transformagdes. E chego agora ao fim de um ciclo que

comecou quando conheci a experiéncia de (tentar) cantar.

Interessante pensar o quanto é possivel ao autor se construir juntamente com a obra.

Esse foi 0 meu caso.

Desde que comecei a pensar essas questdes que foram apresentadas durante este
trabalho, passei por mudancas profundas. Quando iniciei essa pesquisa, eu era uma

profissional das Artes.

Os cursos foram-se alterando... A voz e o psiquismo inundaram minha vida e trouxeram

outros habitantes a ela.
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Da voz, aprendi muito a respeito da exposigdo sem disfarces que ela traz e, por outro

lado, exige. O psiquismo € um outro caso.

Minha identidade profissional foi-se moldando, ndo sem angustias e crises, muito pelo

contrario. Elas foram inimeras.

Hoje, vejo-me absolutamente comprometida com a psicanalise, tentando recomecar

minha formacéo - se é que algum dia ela parou ou parara de acontecer.

Poder entender e aplicar na clinica psicanalitica toda a experiéncia artistica, estética,

corporal, vocal de que disponho é meu grande desafio e objetivo.

Para ilustrar essa comunicagdo entre o fazer artistico e a clinica psicanalitica, ou ainda
essa aplicacdo clinica da experiéncia artistica, peco socorro (novamente) a Luis Claudio
Figueiredo® que diz o seguinte: “A passagem dos processos primarios aos secundarios,
obra do ego, vem associada a ruptura entre estes dois regimes de funcionamento. Cabe &
psicandlise a tarefa de revelar a ligac&o entre eles e de reabrir os canais. Nisso, a clinica
psicanalitica equivale ao que Loewald concebe como uma sublimagéo genuina, em que
algo do ‘baixo’ pode ser transferido ao ‘elevado’, reconhecido nele, a0 mesmo tempo
em que o ‘alto’ simboliza o ‘baixo’. E com isso, tanto a vida pulsional quanto ‘a vida do

espirito’ se fortalecem, se enriquecem”.

Por outro lado, penso que minha pratica clinica s6 tem a ganhar com uma experiéncia
tedrica e pratica do mundo das Artes, que trata de desvelar a alma humana, de expressar

0 que se passa em seus reconditos desde as primeiras produgdes artisticas conhecidas.

S6 posso agradecer a todos que participaram desse percurso e aos que ainda seguem

passo a passo nessa aventura comigo.

Tenho medo e desejo de prosseguir. Inseguranca e fe.

8 Apostila PUC/SP, 2005.
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Que essas ambivaléncias me ajudem a ouvir melhor o subtexto de meus pacientes; €
nele que a psicanalise concentra uma grande parte de sua atencdo; penso que seja a

partir dele que a boa interpretacdo (teatral e psicanalitica) aconteca.
Como definicdo de subtexto, encontramos em Patrice Pavis®* :

“Aquilo que ndo é dito explicitamente no texto. (...) E uma espécie de comentario
efetuado pelo jogo do ator, dando ao espectador a iluminagao necessaria a boa recepgédo
do espetaculo. (...) O subtexto imp&em-se mais ou menos claramente ao publico e deixa
entrever toda uma perspectiva inexpressa do discurso, ‘uma pressdo por tras das

palavras’”.®®

O estudo das sutilezas humanas, a tentativa constante de achar um contorno e uma
representagdo possivel (na cena ou no divd), a busca de dar voz ao que esta sem
palavras, a possibilidade de ouvir nessa voz para além (ou aquém) das palavras, buscar
o0 som real, buscar as visceras do corpo que produz a voz. Estarei falando dos encontros
entre 0 método psicanalitico e a Arte? Segundo minha vivéncia e minha busca, sem

davida que sim.

Espero que elas possam servir de estimulo para que outros busquem suas proprias
experiéncias. Num processo analitico, artistico, no dia a dia mais prosaico. Nada € tdo
valioso quanto estar presente na propria vida, vivendo-a de fato e ndo a observando da

platéia, sem contato.

A experiéncia é o que nos ensina, o0 encontro é o que nos confronta. Preciosas angustias
e alegrias que fazem parte da nossa condicéo de seres humanos. Mas a pergunta é: o que
fazemos desses tesouros??? Talvez, como diz Raduan Nassar em sua belissima obra

Lavoura Arcaica, estejamos sempre “voltando para casa”.

8 pavis, Patrice. Dicionario de Teatro. Ed. Perspectiva, SP, p.368.
% Qualquer parentesco com o conceito de interpretagdo em psicanalise sera mera coincidéncia?
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7-Anexo

“H& um cio vegetal na voz do artista.

Ele vai ter que envesgar seu idioma ao ponto

de alcancar o murmurio das aguas nas folhas

das arvores.

Nao terad mais o condao de refletir sobre as

coisas.

Mas tera o condao de sé-las.

Nao tera mais idéias: tera chuvas, tardes, ventos,

passarinhos...

Nos restos de comida onde as moscas governam

ele achara solidao.

Sera arrancado de dentro dele pelas palavras

a torqués.

Saira entorpecido de haver-se.

Saira entorpecido e escuro.
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Ver sambixuga entorpecida gorda pregada na

barriga do cavalo -

Vai o menino e fura de canivete a sambixuga:

Escorre o sangue escuro do cavalo.

Palavra de um artista tem que escorrer

substantivo escuro dele.

Tem que chegar enferma de suas dores, de seus

limites, de suas derrotas.

Ele ter& que envesgar seu idioma ao ponto de

enxergar no olho de uma garca os perfumes do

sol”.

Manoel de Barros
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