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...Estudos multidisciplinares apareceram, trazendo
para o campo das discussfes musicolégicas
diversas areas do conhecimento — psicologia,
psicanalise, semiodtica, fisica, matematica,
sociologia e antropologia, entre outras. Mas a
despeito dessa multiplicidade de “saberes” que
tenta auxiliar e incrementar o debate a respeito do
gue seja a musica e a audicdo musical,
compositores, intérpretes e ouvintes parecem nao
aderir a uma ou outra postura...

(Yara Caznok)
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RESUMO

Esta tese trata a musica e a escolha musical do ponto de vista da psicanalise.
Busquei considerar as questdes da a¢do da industria cultural e da manipulacdo da
industria fonogréafica, uma vez que sdo fatores que também formam e compdem o
sujeito e sua personalidade. Percorro um trajeto no qual alguns comentadores da
psicanalise freudiana se fundamentaram para criar teorias que pudessem
“conversar’ com os aspectos musicais de cada sujeito. Primeiramente disserto sobre
uma dimensao do processo de identificagcdo e do funcionamento das massas que
aproximam a musica do sujeito ou vice-versa. Em seguida apresento aspectos que
alimentam a fonte das identificacdes. Abordo como se déo alguns mecanismos de
ordem afetiva que cada sujeito estabelece ao “se identificar”, abrindo caminho para a
énfase a abordagem de questdes musicais e seus efeitos psiquicos na histéria de
cada paciente. Como o0 objeto musical é invisivel e impalpavel, escapando ao
tangivel e se identificando com o que é indizivel, portanto, subjetivo, busquei ainda
‘responder” como as sonoridades (musicais) afetam essa subjetividade. Os
caminhos percorridos exibirdo o papel da escuta psicanalitica que se presta a ouvir 0
sujeito “afetado” por qualquer aspecto musical. Identificando a razdo singular da
histéria de vida atravessada por aspectos musicais permitindo uma detida reflexao,
sobre a ideia que denominei: “afetacbes musicais na vida psiquica”. A ideia de que a
afetacdo musical na vida psiquica e como se relacionam tedrica e clinicamente sera
amplamente discutida na apresentagdo dos casos clinicos. Estes rezam sobre as
especificidades de trés pacientes com suas evocag¢des/usos musicais. Nessa parte
exemplifico como as sonoridades musicais, de cada um deles, contribuiram para o
curso da propria analise. Apresentando-se como elemento mediador de
transformacdes psiquicas e fazendo brotar um modo inédito para dar sentido a uma

situacao psiquica especifica.

Palavras Chave: Musica, psicanalise, afetacdo musical, clinica.
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ABSTRACT

This thesis deals with music and the musical choices from the viewpoint of
psychoanalysis. I've considered the questions of the actions related to the cultural
industry and the manipulation of the phonographic industry due to the fact that both
are factors that mould the subject and his personality. | take the pathway that some
commentators of Freudian Psychoanalysis took which shows on what they based
themselves to formulate theories that could “talk” with the musical aspects of each
individual. First | examine a dimension of the process of identification and the
functioning of the masses that make the music come closer to the individual and vice-
versa. Next, | present the aspects that feed the source of the identifications. |
approach the way that some affective mechanisms happen and how each individual
establishes his identifications which open the pathway to the emphasis given to the
approach to musical questions and their psychological effects in the history of each
subject. As the musical object is invisible and non-palpable, escaping what is tangible
and identifying itself with the that can’t uttered, therefore highly subjective, | also tried
to answer how the (musical) sonorities affect this subjectivity. The pathways taken
will show the role of the psychoanalytic listening that is capable of listening to the
subject that is affected by any musical aspect. | identified the sole reason of the life
history of each subject crossed by musical aspects which allows a pondered
reflection about the idea that I've named “musical affects in the psychic life”. The idea
of the musical affects in the psychological life and how music and psyche relate to
each other theoretically and in the private clinic of the psychoanalyst will be broadly
discussed at the chapter that presents vignettes of three clients and their specific
musical recollections and their usage in the psychoanalytic setting. Here | describe
how the musical sonorities of each one of them contributed to the course of their own
analysis presenting themselves as elements that mediate the psychological
transformations and create original ways to bring meaning to a specific psychic

situation.

Key Words: Music, Psychoanalysis, musical affects, clinic.
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INTRODUCAO

Sem musica a vida seria um engano (Nietzsche)

O grau de tenséo dos nervos do ouvido para
escutar cada nota explica muito bem a parte fisica

do prazer da musica (Stendhal)

Meu interesse explicito por psicandlise data do ano 1994, ainda no inicio de
minha graduacdo no curso de psicologia. Pela musica, certamente desde muito
antes. E possivel que uma organizacdo consciente a respeito do prazer suscitado
pela escuta musical em minha historia, sé tenha se dado muito mais tarde. Mas,
certamente, foi uma relacéo que se iniciou antes da psicologia, antes da psicanalise,
antes propriamente do inicio dos meus estudos primarios... Ser musico, ou melhor,
ser um instrumentista (cabe dizer que nada sei sobre as teorias musicais) foi um
desdobramento do prazer primeiro de ser ouvinte. E tentando reproduzir os sons que
ouvia, misturados aos chiados dos discos tocados na velha vitrola que tinhamos em
casa, dedilhei num velho violdo os primeiros acordes que desde entdo me

acompanhariam na minha vida social e, inevitavelmente, profissional.

Muitas pessoas me perguntam, quando me descobrem analista e musico, se
o que facgo é terapia musical ou musicoterapia; ou ainda, se convido meus pacientes
a cantar, a falar de suas historias musicais e da relagdo que mantém com a masica,
etc.? Respondo, com certo desconforto, que ndo.' A psicanélise que pratico, ainda
que ndo seja ortodoxa, é freudiana. Portanto, a livre associa¢cdo continua sendo a
regra fundamental e € a partir dela que meus pacientes (pelo menos os que langam,
obviamente, mao de alguma referéncia musical) constroem e apresentam seus
contetdos. Ou seja, tudo o que apareceu em minha clinica foram associagfes e
construgbes oriundas dos proprios pacientes. Ainda que a funcdo do analista

implique, entre outras, o favorecimento a essas vias.

Toda e qualquer forma de linguagem é bem-vinda. Tarefa do analista, repito,

€ deixar que o paciente traga a tona seu conteudo psiquico; porém, essa ndo é uma

! Nao sou musicoterapeuta, tampouco tenho conhecimento aprofundado sobre tal tipo de
atendimento. O pouco que pude pesquisar a respeito confirma que ndo ha dialogo entre a minha
abordagem tedrica (psicanalise) e a pratica mencionada, como se vera com precisao nos capitulos
em que apresento os casos clinicos estudados.
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empreitada facil, pois, como é sabido, enfrenta-se a problematica das defesas
inconscientes. Essa, talvez, seja uma pista do porqué das mencdes estéticas por
vezes presentes nesses discursos. Obviamente, as artes plasticas, o cinema, 0
teatro, tém seu lugar garantido em tais mencdes. Todavia, aquilo que minha escuta

pbde captar estd intimamente ligado aos aspectos musicais.

Os anos de atividade clinica em consultério (uma década e meia
aproximadamente) aliada a esfera tedrico-académica, ouvindo as mais diversas
realidades psiquicas, os mais diferentes sintomas, oS manejos mais ou menos
eficazes da cada paciente diante de sua singularidade, propiciaram-me um repertério
Gnico de casos. Alguns mais interessantes, outros que despertavam menos
interesse; alguns bem complexos, outros mais elementares. Porém,
fundamentalmente, todos com algo especial a ser compartilhado. A isso se some

uma dedicacédo a leitura e a producao de alguns escritos sobre a estética musical.

E sabido que algumas coincidéncias analiticas costumam se apresentar na
transferéncia com certa frequéncia. Por exemplo, ndo € de se estranhar que uma
psicanalista gravida comece a receber, coincidentemente, gestantes em seu
consultério; ou que outro colega, por exemplo, cinéfilo inveterado, volte e meia,
receba pacientes amantes da sétima arte comentando filmes de sua preferéncia.
“Coincidéncias” ja exploradas por alguns tedricos e explicadas com alguma
relevancia. Pode-se pensar, por exemplo, numa conjuncéo de fatores que promovam

esse encontro “casual’.

Comigo ndo foi diferente no que se refere & musica “deitando-se no diva”.?
N&o foram raros os pacientes que ao se deitar “musicavam” a fala em analise. Eu,
naturalmente, ao ouvir qualquer mengao que me remetesse a alguma sonoridade
musical das falas, atreladas invariavelmente a um tipo de verbalizacdo associativa,
ficava impedido de me alienar as evidentes incursdes musicais introduzidas por
pacientes no tratamento analitico. Tratava-se, posso dizer, de meu interesse e

sensibilidade musical sendo afetados pela sonoridade produzida por meus pacientes

Encantado com essa faceta apaixonante do meu trabalho fui sendo levado,

desenfreadamente, para a tentacdo natural de escrever apanhados sobre essas

2 A ideia aqui, com o uso dessa expressao, € “brincar” com a nogao de que cada paciente ao deitar-
se no diva, leva consigo seu repertorio sonoro-musical, depositando-o a servico de sua prépria
andlise, de suas associacoes, reflexdes e elaboragoes.
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aparicdes em minha clinica. Alguns casos viraram artigos, outros semindrios clinicos
e palestras. Nesse sentido acabei me tornando um colecionador de “fragmentos
musicais na clinica”, ou “aspectos psiquicos” de tais fragmentos que pautavam a fala

de alguns desses pacientes.

Ap6s concluir minha dissertacédo de mestrado no ano de 2003, talvez por
uma questao apenas da necessidade de desacelerar a corrida pela produgéo do
texto, instaurada até momentos que antecederam a defesa, passei a consumir uma
vasta literatura exclusivamente musical, que chamei de descomprometida com a
vida académica. Ainda que, originalmente, ndo estivesse na contram&o dos meus
estudos anteriores ou que se seguiram, tinha intencionalmente o propésito de

promover meu descanso.”

Leituras indubitavelmente enriqguecedoras, suscitando questdes de toda a
ordem: desde a ideia da musica como mercadoria a identificagdo com os intérpretes.
Todavia serviriam apenas para estimular novas perguntas que ajudariam a criar a
configuracdo principal da tese. Ou seja, pensar como a vida psiquica de um sujeito &

afetada musicalmente.

Nesta tese, iniciada trés anos depois, relato casos nos quais a presenca da
musica é muito evidente. Sdo trés situacbes clinicas que ilustram algumas

dimensbes de acdes e efeitos provocados pela musica, ou melhor, pela

® vitrola Psicanalitica: Cancgdes que tocam na analise no qual, “além de trazer reflexdes sobre a
natureza de nossas relagdes com as varias facetas do fendmeno musical (timbres, ritmos, melodias)
e de discutir os processos associativos e o papel do conceito de ‘terceiro analitico’ — que da sentido a
experiéncia psicanalitica, o autor nos apresenta vinhetas clinicas. Com elas, busca ilustrar como, pela
musica e especialmente pelas associacdes evocadas por cancdes que marcam nossa historia, é
possivel infiltrar-se pelos meandros e capilaridades das sensac¢@es indiziveis dos nascedouros por
onde as marcas, as memoérias arcaicas, se manifestam, desentocaiando desejos e propiciando
insights, ressignificando ideias ou simplesmente expondo afetos e aproximando o sujeito de sua
prépria verdade”. (Luiz Alberto Hanns — na apresentacéo do texto quando publicado em livro).

* Os livros eram, em sua maioria, biografias de compositores, cantores, relatos de épocas historicas e
respectiva producdo musical; reportagens, entrevistas, cronicas, ensaios e tudo mais que se possa
imaginar, que as editoras publicaram ou reeditaram no periodo que durou até o ano de 2006.
Passaram pela minha estante e cabeceira biografias como as de Mario Reis, Luiz Gonzaga, Lupicinio
Rodrigues, Araci de Almeida, Baden Powell, Adoniran Barbosa, Dorival Caymmi, Cazuza, Chico
Buarque, Caetano Veloso, Gilberto Gil, Paralamas do Sucesso, Sepultura, Os Mutantes, Novos
Baianos, dos mineiros do “Clube da Esquina”®, entre outras. Frequentaram, ainda, minhas horas de
lazer, livros a respeito de movimentos e estilos musicais, como a Bossa Nova, Tropicalia, Jovem
Guarda, A Era dos Festivais, Manguebeat, Funk, Choro, Rock, Blues, Reggae, Jazz, Mdsica
Sertaneja/Caipira, Heavy Metal, Punk, Frevo, Mdusica Eletronica, entre outros temas, fossem
nacionais ou estrangeiros. Grande parte da publicacdo que possibilitou tais leituras, por vezes,
extremamente interessantes e bem escritas, sobre alguns dos nomes e movimentos citados, é
oriunda da Cole¢édo Todos os Cantos (anteriormente chamada de Colecdo Ouvido Musical) lancada
pela Editora 34. [Cf. Ref. Bibliogréaficas]
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especificidade que ela [a musica] tem de se apresentar como elemento mediador de
transformacdes psiquicas. Busco, ainda, “responder” como as sonoridades

(musicais) afetam singularmente cada paciente em especial.

A dimensdo de cada fragmento dos casos escolhidos traz, de fato,
idiossincrasias que servem, a meu ver, COmo guia para cruzar aspectos clinicos dos
atendimentos em si, com aspectos tedrico-conceituais abordados nos dois primeiros
capitulos. Priscila, Charles e Helena, “compartilham” conosco, respectivamente, trés
grandes eixos: um, (Priscila) sobre as marcas sonoras que a musica deixa — por
escolha prépria — em sua vida e em seu corpo. Outro (Charles) sobre a dimenséo de
ser musico e toda a sensibilidade criada e construida para justificar, exemplificar e
entender as proprias agdes “improvisadas” (analogias entre o jazz e sua
configuracdo emocional) e, finalmente, o terceiro (Helena), pautado na estrutura
musical como metafora poética de um amor correspondido que se inicia. Aqui a
musica funcionou como agente de transmutacdo do amor casto ao amor erético. Em
todos, como se observard, vale repetir, a musica aparece como um elemento de
mediacdo psiquica capaz de transformar, modificar a maneira de falar, ouvir,
entender algum aspecto psiquico. Evocam também a ideia de atravessamentos
sonoros que contribuem para o “uso” especifico da relagdo psiquico-musical

apresentada.

A musicalidade parece ser uma ferramenta familiar a esses pacientes, e
mesmo quando ndo sdo tdo explicitos sobre a aparicdo de uma sonoridade
especifica, algo de suas falas encontrara eco na comunicacédo paciente-analista a
ponto de terem me conduzido a escolha dos relatos que apresentarei aqui. Estes
identificam a razéo singular da histdria de vida atravessada por aspectos musicais
permitindo uma detida reflexdo, sobre a ideia que denominei: “afetagbes musicais na

vida psiquica”.

Musica e vida social

Sabe-se que a musica existe desde a pré-histdria. Muito provavelmente ela
tenha surgido da necessidade ou vontade do homem de “organizar” os sons. Pode-
se dizer que a histéria da musica acompanha a propria histéria do desenvolvimento

do intelecto e da cultura humana. Suas multiplas dimensoées e funcdes caracterizam-
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na com elevado grau de importancia em épocas e culturas distintas. Nesse sentido a
musica tornou-se um elemento cultural que atravessa a histéria desembocando hoje

na esfera particular de seu uso.

Circunda-nos e acompanha-nos desde muito cedo, como uma espécie de

trilha sonora da vida. Quem nunca escolheu a muasica que marcou um

bY

acontecimento especifico, um amor? Revelando a pessoa amada, por exemplo:
‘essa serd nossa can¢do”; muitas vezes pelo enredo do que foi cantado ou por um
verso especifico, pelo som produzido, o encanto causado; outras, pela simples
coincidéncia de que, no momento do beijo, ouvia-se, a0 mesmo tempo na estagéo
de radio, no bar, na rua, no carro, aquela musica que, a partir de entdo, recebe o

estatuto de “marco daquele instante”.

Quando ouvimos qualquer cancdo popular-comercial, esperamos que se
trate de obra predominantemente lirica, isto é, de palavras cantadas que
expressam a vida interior de um sujeito. Nesse sentido, de algum modo ja
sabemos que o canto da personagem nos apresentara coisas e fatos do
mundo concreto exterior como reflexos, mais harmdnicos ou mais disformes
conforme o caso, da sua propria disposicao interna. Nao custa sublinhar que
a voz que canta sempre é a voz de uma personagem, mesmo quando
achamos que o intérprete viveu de fato aquilo que a letra diz, com o sentido
gue ela assume do modo como é cantada e em conexao como outros
elementos musicais e extramusicais (jornalisticos ou publicitarios, por
exemplo) que sustentam a realizagdo de uma obra fonogréafica. Tal
generalizagdo ndo ignora que tragos épicos ou draméticos também integrem
o trabalho do compositor, assim como o de intérprete e mdasicos, e dai a
lirica ser o género predominante, o que quer dizer que ela ndo atua
sozinha.” (GARCIA, 2007, p.180, In Lendo musica)

Entretanto, ndo apenas a palavra cantada nos afeta, ha ainda, e talvez,
principalmente, os aspectos puramente sonoros da musica (ritmo, melodias...) que

circundam cada sujeito afetando-o em sua intima singularidade.

Quando ouvimos e nos interessamos por uma mdsica, surge sempre um
interesse grande em saber como aquilo foi feito, como é que conseguiram
fazer com que uma coisa que ndo existia em nds aparecesse na forma de
uma sensacao muitas vezes inesquecivel (...). Escrever sobre uma musica
gue se escutou, sobre uma paisagem que Sse viu ou pintou, sobre um fato do
dia que nos chamou a atencéo nao € facil. Para escrever, nos valemos da
palavra, da nossa lingua, e sabemos o quanto nossa linguagem ¢é
atravessada de todo um modo de ver, de pensar, mesmo se nos valemos
das palavras para falar de nossos sonhos e se é com elas que imaginamos
0 que é sem limite, muitas vezes elas sdo o nosso limite, ou nosso campo
de batalha. E se a palavra € um problema, imagine-se 0 som sem
palavras...” (FERRAZ, 2005, pp.17-18)
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Seja em festas, viagens, comemoracoes, encontros formais ou informais, ao
vivo ou gravada, ou ainda nos rituais sociais, |4 esta ela, cantada, tocada, dangada.
Dificil o filme, o documentario, que se apresente sem trilha musical; o comercial na
tevé, no radio, até mesmo a Internet exibe seus respectivos jingles; na sala de
espera, nas filas em algumas reparticées, nos trens e metrés, a espera ao telefone.
Esta tdo presente que, quando nos damos conta, estamos cantando o jingle da
propaganda de margarina, assobiando uma melodia usada no comercial do carro do
momento, ou ainda, repetindo o refrao “insuportavel” daquele sucesso “recém-
descoberto”. Ouvimos e cantamos, muitas vezes, sem nos darmos conta do quao
importante (e por que nao dizer ‘desimportante’) isso € para as nossas vidas, nosso

ouvido.

Residiria aqui a possibilidade “musical”’, por exemplo, de criar, afinar e
manter lagos sociais? O gosto semelhante pelo mesmo estilo musical, por exemplo,
afinaria as relagbes interpessoais estabelecidas nas situacfes descritas acima?

(Identificacao)

Na musica é preciso descobrir como cada coisa pode e deve ser ouvida.
Quando um determinado idioma musical é mais ouvido, quer se queira quer nao,

desenvolvem-se habitos de escuta.

Nao € possivel definir uma fronteira entre a musica de entretenimento e a
masica artistica. A mausica de entretenimento € aquela que tem uma funcao
basicamente passageira; ela pode distrair e proporcionar prazer num determinado
momento e, uma vez utilizada, cumprindo sua funcéo € logo esquecida, dando lugar
a outra. Ja a musica artistica € aquela que, ao contrario, transcende a época,
continua na memoria como algo que permanece fazendo sentido; dotada de um
valor poético, musical, que continua a interessar como forma de interpretacdo da

realidade.

Vale, entdo, repetir que a afetacdo musical incutida na vida psiquica de cada
sujeito, revela suas particularidades, ou seja, a relacdo afetiva com a masica,
propriamente, ou aspectos musicais (timbre, melodia, instrumento, género,
intérpretes) sao eficazes para a organizacdo da economia psiquica,

independentemente se a musica serve para entreter ou satisfazer um gosto estético.
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Esta tese, especificamente, trata a musica e a escolha musical do ponto de
vista da psicanalise. Ainda assim, ndo deixo de considerar as questdes da producdo
musical, da acdo da induastria cultural, da demanda de mercado e, bem como, da
manipulacdo da industria fonografica, uma vez que sao fatores que também formam

e compdem o sujeito e sua personalidade.

Primeiras notas musicais

E bem provavel que desde a vida intrauterina ja estivéssemos expostos aos
primeiros sinais sonoros, e porgue nao dizer musicais emitidos pela mée. Para além
dos sons/ruidos produzidos pelo sistema digestivo, respiratorio, circulatério da mae,
e do proprio bebé, estdo presentes vozes passiveis de serem escutadas pela crianca
a partir de dado periodo de sua formacdo. Alguns autores, inclusive, tratam o tema

com bastante relevancia.

Portanto, a manifestacdo sonora aparece realmente antes da organizacao
da linguagem, e é como se pudéssemos dizer que a musica se apresenta antes da

manifestacéo da fala.

Com as primeiras vogais formaram-se as primeiras articulagbes ou o0s
primeiros sons, segundo o tipo de paixdo que ditava uns e outros. A coélera
arranca gritos ameacadores, articulados pela lingua e pelo palato: mas a
voz da ternura é mais doce, é a glote que a modifica, e essa voz torna-se
um som; apenas, 0sS acentos sdo mais frequentes ou mais raros, as
inflexdes mais ou menos agudas, segundo o sentimento que a eles se liga.
Assim, a cadéncia e os sons nascem com as silabas: a paixdo faz falar
todos os 6rgédos e confere a voz todo o seu brilho; assim, os versos, os
cantos, a palavra, ttm uma origem comum. (ROUSSEAU, 2003, p.147)

Nas manifesta¢cbes da linguagem humana existem aquelas que se limitam a
uma funcao imediata e que uma vez usadas sdo “deletadas”. E existem aquelas que

ficam guardadas, porque tém a capacidade de ultrapassar a sua funcao imediata.

Um assobio, o “barulho” da chuva caindo, um passaro cantando, o apito de
uma locomotiva, € musica? O que é? E as emocdes que sado evocadas a partir
dessas sonoridades? Sera possivel dizer que a musica/sonoridade é capaz de

caracterizar (em parte) a constituicdo de cada sujeito? Como ela afeta nosso
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psiquismo? E quais contribuicbes a psicanalise apresenta para construir uma

possivel resposta a essa problematica?

Tanto as letras, os sons, e o0 discurso, nessa relacao que € majoritariamente
intensiva sao relevantes. O que o0s sons produzem e que efeito tem sobre nossos

pacientes é outra questao importante a ser respondida nessa tese.

Quando o assunto é musica, a memoéria €, inevitavelmente, evocada, ou
mais particularmente, as afetacdes psiquicas se manifestam. Certamente ha
proximidades entre escuta analitica e a escuta musical.” Porém ndo se trata de uma
escuta imediata, € uma espécie de audicdo errante na qual o analista tal qual
quando na atencdo flutuante é fisgado por uma experiéncia musical por meio da

escuta na dimensdo da experiéncia psiquica.

Essa conexao, de alguma maneira, modifica a poténcia social e afetiva das
pessoas. Novos afetos sdo experimentados pelo sujeito quando esse entra em
contato com a musica. Por essa razdo sua poténcia pode ser ampliada ou

restringida.

Antes de conhecermos o0s trés casos clinicos mencionados, apresento o
primeiro capitulo (Identificacdo, gosto musical e cultura de massa), que reza sobre o
processo de identificacdo, o funcionamento das massas e aspectos populares que
aproximam a musica do sujeito ou vice-versa. O capitulo trata, também, mais
detidamente, de aspectos que alimentam a fonte das identificacdes. Nele, abordo
como se dao alguns mecanismos de ordem afetiva que cada sujeito estabelece ao
“se identificar” com a musica; o que ja abre caminho para o segundo capitulo
(Musica e psicandlise). Este enfatizar4d a relacdo da musica com a psicandlise
abordando as questbes musicais e seus efeitos ou dimensdes afetivas/psiquicas

possiveis.

Percorro um caminho no qual alguns comentadores da psicanalise freudiana
se fundamentaram para criar teorias que pudessem “conversar’ com 0s aspectos
musicais de cada sujeito. Tal capitulo culmina — talvez, no que ha de mais

importante no tdo escasso material disponivel a respeito da tematica — na

® Alfredo NAFFAH NETO discute a questdo em seu artigo “A escuta musical como paradigma
possivel para a escuta psicanalitica”. Percurso. Revista de Psicanalise. Ano XVII, n® 33, 2° semestre
de 2004, Sao Paulo, p.55.
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apresentacdo de dois artigos de Heinz Kohut.® Ainda neste capitulo havera um
segundo momento em que as ideias apresentadas girardo em torno do que chamei
de “sonoridades musicais”. Nele, aspectos especificos da dimensao musical seréo
apresentados. Trata-se de um trecho que promove um dialogo direto entre a primeira
parte desse capitulo e o seguinte (que descreve 0s casos clinicos, langcando méo de
conceitos psicanaliticos passiveis de serem articulados com a fenomenologia de
cada paciente apresentado), promovendo uma espécie de transicdo ja
precocemente interpretativa sobre as relagBes afetivas-psico-musicais, isto é, a

afetacdo musical na vida psiquica e como se relacionam tedrica e clinicamente.

Finalmente, o terceiro, quarto e quinto capitulos (Casos Clinicos)
apresentam ao leitor as trés vinhetas clinicas essenciais na formulacdo dessa tese,
bem como sua articulacdo com o referencial tedrico psicanalitico, estritamente
freudiano, no que se refere as especificidades desses pacientes com suas
evocacdes e usos musicais. Os capitulos exemplificam como as sonoridades
musicais, de cada um deles, contribuiram para o curso da propria analise. Aqui, as
elaboracdes interpretativas serdo compostas de maneira um pouco mais
amadurecidas; além de Freud, alguns de seus discipulos se fardo presentes como
agentes colaboradores da ideia central que sustenta a configuragdo de cada

paciente.

® Heinz KOHUT (1913-1981) Criador da Escola chamada Psicologia do Self. “Outro judeu vienense
apresentado como ‘psiquiatra e psicanalista americano’ no Dicionario de Psicanalise de Elizabeth
ROUDINESCO e Michel PLON. No verbete dedicado a KOHUT, ficamos sabendo que ele nasceu em
Viena, em 1913, em uma familia muito cultivada, amante da boa musica, mas pouco empatica em
relacdo ao pequeno Heinz, que vivia s e tristonho. Sessenta e oito anos mais tarde, ele morreu em
Chicago, cercado de fama e muitos seguidores, chefe de uma importante escola da psicanalise
contemporanea. [‘Acerca de Heinz Kohut”, aula de Luis Claudio Figueiredo, 5 de setembro de
2001/PUC-SP].
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CAPITULO I
IDENTIFICACAO, GOSTO MUSICAL E CULTURA DE MASSA

Estou ciente que o titulo que escolho para esse capitulo me langa para uma
quase armadilha. Nado apenas o titulo em si, evidente, mas as consideracdes a
respeito de cada um desses trés aspectos enunciados: a identificacdo, o gosto e
cultura de massa. Sem duvida, cada um deles por si sO ja daria uma tese. O gosto
englobaria, de imediato, questdes ligadas a filosofia, a antropologia filosdfica,;
identificacdo e parte do que se refere a cultura de massas, estdo intimamente
ligadas a psicanalise; finalmente a cultura de massa, falando de modo stricto sensu,

aparece ligada a sociologia contemporéanea.

Mesmo assim, ndo pude evitar a tentacdo de transitar rapidamente (talvez
mais detido apenas na psicanalise, ja que é meu campo de maior familiaridade)
pelos trés aspectos, uma vez que, creio, apresentam elementos suficientes para
“arriscar” esse sobrevoo com a intencdo primeira de criar consideracdes mais

pertinentes que se seguirdo nos casos clinicos apresentados.

A musica exerce um papel importante nas relacfes interpessoais em varios
niveis. Possui também a funcdo de estabelecer, estreitar e manter lagos sociais,
formando grupos. Quando se trata de referenciar o grupo, é certo que o campo das
massas nao pode ser ignorado. Porém, trata-se de olharmos para o sujeito que
ajuda a constituir esse grupo e que também o constitui por sua vez. Afinal, um
movimento s6 se inicia quando alguém tem o mesmo motivo que outrem para se
juntar numa causa. Assim, estabelecidas as relagdes interpessoais, 0 processo de
identificacdo se instaura. Nesse sentido, este capitulo pretende percorrer um
caminho que culmine na ideia de que possa haver uma espécie de identificacdo que

passe pela esfera musical. Antes, entdo, uma digresséo.

O desenvolvimento da induastria fonografica e cultural talvez seja um
elemento importante a considerar, pois pode ser um dos responsaveis na
determinacao desses fenébmenos (de escolha, prazer, gosto). Ha uma demarcacao
cultural muito intensa nessa esfera. Tal diversidade e massificacdo da divulgagéao e,

consequentemente, a atual presenca acentuada da musica na midia hoje, possuem
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reflexos — desde as primeiras décadas do século XX’ — da incorporacdo da musica-
ambiente iniciada e sistematizada por Muzak.? Desde entdo a musica foi

acrescentada a quase tudo. (LUIZ, 2005)

1.1 Gosto ou escolha?

Quando criangas, éramos presenteados em dias festivos, no proprio
aniversario, Natal, Pascoa, Dia das Criancas e em todas as outras possiveis datas,
independentemente da cultura e da religido as quais fossemos ligados; presentes
escolhidos primeiro por nossos pais (ou quem 0s representasse) e depois pela
sociedade, parentes, amigos. Fato € que escolher algo — 0 que quer que seja — sO
se torna realidade para muitos de nos apdés algum tempo. Por mais liberdade que as
criancas tenham, nos tempos atuais ou outrora, com alguns pais ja de vanguarda, a

escolha é algo que so pode ser vivenciada realmente mais tarde.

Evidentemente, h& aqui uma ténue diferenca entre a escolha e o gosto. Por
exemplo, uma menina que gosta de azul, se veste de azul e tudo bem. Isso é gosto.
Até que, na escola, as outras garotas dizem a ela que azul é “cor de menino”; e que
meninas usam a cor rosa. Dependendo da constituicdo psiquica dessa menina, ela
pode passar a usar rosa e nunca mais olhar para o azul que antes gostava, ou
entdo, ficar satisfeita com o azul que gosta. Isto é escolha. Ou ainda, seria 0 caso do
menino que ndo gosta de usar um chapéu, mas que ouve uma ameaca de sua mae:
“ou usa, ou fica sem sobremesa, ou de castigo”. O menino escolhe usar o chapéu,
mas ndo em funcdo de um possivel gosto adquirido instantaneamente pela peca em
guestao, mas sim pela escolha de néo ficar sem a sobremesa ou no castigo. Este
menino poderd escolher ndo usar mais a pec¢a, mais tarde. Em outra fase de sua
vida, quando nao estiver mais sob o controle de sua méae, provavelmente sua

escolha dependera muito mais de sua prépria opgéo, portanto atrelada a seu gosto.

" Quando a gravacdo elétrica substituiu a mecanica em meados de 1925, também o radio tornou-se
tecnicamente suficiente para manter uma programacao em tempo integral, “balizando ao ouvinte sua
orientacdo espaco-temporal e, companheiro de todas as horas”, expurgando os efeitos do siléncio.
Com o radio incorporado a vida cotidiana, a musica era vendida como entretenimento para ser ouvida
e ndo escutada, “propagandeada como solucao de conforto e bem estar mental” (Cf. CASTRO, 2002,
p. 19-20).

E “Criada para vender musica por telefone em 1922, a partir da década de 1940, a empresa
desenvolveu programas especificos de musica ambiente”, mais tarde recebida por arquitetos
entusiasmados, pela possibilidade de “mascarar’ os sons ambientais, como um tipo de perfume
acustico (ATTALI, apud CASTRO, 2002, p. 20).
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Segundo Houaiss (2001), escolha é a manifestacdo da preferéncia por
alguém ou algo; significa fazer opcéo entre duas ou mais coisas; selecionar, separar
o bom do ruim; aproveitar (aquilo) que apresenta maior qualidade, marcar, assinalar.

Por sua vez, gosto € o prazer; refere-se a uma preferéncia subjetiva, estilo, maneira.

Insisto no quao ténue essa “mistura” pode parecer: faco uma escolha porque
gosto, ou gostei e por essa razédo escolhi? Ou ainda, por que gostei? Por que

escolhi?

A respeito de tal tematica, ha um interessante ensaio sobre “O gosto” de
Montesquieu,® originalmente pensado para a Enclycopédie (1753), “o livio maximo
do lluminismo”. O livro/verbete faz uma descricdo do gosto, ndo apenas para sua
época, mas para a atualidade. Tomando o prazer como tema central do ensaio sobre

0 gosto, o filésofo escreve ainda sobre como estimular, manter, conseguir um gosto.

O gosto em sentindo abrangente é a capacidade de discernir caracteristicas
ou qualidades de objetos e fendmenos; outro modo de ter gosto é a
possibilidade de analisar, dividir um objeto em suas partes componentes —
ou de sinteticamente, num grande bloco conceitual, em operacéo
exatamente contraria a da analise, intuir ou perceber a composi¢éo precisa
de um objeto. Mais especificamente, gosto é a vantagem de descobrir com
sutileza e presteza a medida do prazer que cada coisa deve dar aos
homens. (MONTESQUIEU, 2005, pp.93-94)

Uma importante pergunta se fixa na ideia de que esse gosto € adquirido.
Uma vez experimentado pode ganhar espaco na escala de prazer de cada pessoa.
Montesquieu dara, ainda no livro, uma definicdo mais abrangente sobre o gosto:
‘como aquilo que, independentemente de ser bom ou mau, correto ou nao, liga as
pessoas a uma coisa pelo sentimento...” (MONTESQUIEU, 2005, p. 94).

Para o autor francés é preciso diferenciar gosto natural e gosto adquirido. O
Natural € uma aplicacédo imediata e requintada de regras que ndo sdo conhecidas.
Em suma, bastaria o ato de surpreender-se com algo. J& o adquirido pode ser
desenvolvido por meio do exercicio da multiplicacdo e do conhecimento. E este afeta
e altera o gosto natural, podendo intensificd-lo ou reduzi-lo. O contrario também

poderia acontecer.

® MONTESQUIEU, Charles de Secondat, Baron de. O gosto. Trad. e posfacio de Teixeira Coelho.
Séo Paulo: lluminuras, 2005.
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Em seu posfacio, Coelho (2005), tradutor do ensaio montesquiano, aborda,
também, outras questdes centrais, porém implicitas no texto de Montesquieu: “o que
€ necessario para ‘ter gosto’? Gosto se adquire, o gosto pode ser alterado, o gosto

pode alterar alguma coisa, alterar o ser, 0 modo de ser?” (COELHO, p.101)

As questbes equacionam entdo a relevancia do gosto e aqui, portanto,
pensaremos no gosto e na escolha como sindnimos um do outro para nao

adentrarmos em terrenos etimoldgicos mais densos.

Escolho o brinquedo que eu quero ganhar, o lugar aonde quero ir. No
entanto, pensemos mais detidamente: por que eu escolho o brinquedo “x"?
Resposta Obvia e direta: porque ele existe, foi fabricado. S6 posso optar por ele
porque la estad. Mas ndo apenas isso. O tal brinquedo pode existir na Malasia e
nunca ter sido visto/pensado por mim; mas se ele existe e eu tive acesso a essa
informacdo, posso escolher se gosto ou ndo gosto dele. Esse ponto € importante
quando se fala da referéncia, acesso a informacédo e formacdo do sujeito por meio
dessas referéncias. E o caso, por exemplo, do garoto de periferia que, por acaso, é
apresentado a musica erudita e passa a admira-la. Se nédo tivesse essa informacao e

ficasse restrito a outro estilo musical, seu gosto seguiria por outros caminhos.

Curiosamente, na verdade, essa tal escolha esta atrelada inevitavelmente a
alguma influéncia, interna ou externa. Explico: depende do fator de sua referéncia
anterior. E como se eu dissesse: “como posso escolher a cor verde se ela ndo
existe?” Entdo, primeiro a cor € inventada, eu a observo e, de acordo com o0 que eu
conhecia sobre a cor vermelha ou cinza, posso comparar e me posicionar; ou seja,
escolher a cor que melhor ou que mais me atrai. Portanto, uma escolha depende de
uma criagao primeira. Nado nos esquegamos, no entanto, que, por mais criativo que
seja o “misturador” de cores, criando 200 novas tonalidades para eu decidir se gosto
ou nao, essa escolha é minha, passa por minhas referéncias sobre o que é bom ou
ruim; belo ou feio. Parece contraditério ou até meio esdruxulo: escolho porque ja
existe; mas minhas referéncias anteriores me motivam a escolher ou ndo o “novo”,
ou seja, preciso do “velho”, do anterior, para compor 0 que se seguira. Em suma,
cada um tem seu préprio filtro e € por ele que a “tal cor’ vai passar, ou ainda de

maneira analoga € como uma musica sera escutada.

E sabido que ha padrbes de beleza — acrescente se aqui 0 gosto — que se

modificam de tempos em tempos influenciando o posicionamento das pessoas



24

diante de tais padrdes. Vide a moda, por exemplo. Compare os trajes de banho dos
anos 1920 aos da década de 1990. Vé-se explicitamente que modelos sdcio-
culturais, valores éticos e morais foram alterados e ganharam novos padrées,
facilmente explicados pela sociologia, antropologia e economia de qualquer nacéao.

Com a musica, que € o objeto desta tese, ndo é muito diferente.

7

Algumas perguntas nos bombardeiam, quando o assunto é 0 nO0SsO
simbdlico filtro: qual a necessidade de programas de radio, redes de TV e outras
midias transmitindo, em suas ondas ou canais, a mesma musica inumeras vezes
num mesmo dia? O que faz uma musica qualquer, independente de sua qualidade
sonora (escalas, arranjos, harmonias), ganhar status de “hit do momento” e
transformar, numa questdo de meses ou dias, sem exagero, seu intérprete em icone
nacional? Por que um mesmo sujeito pode transitar numa rede emaranhada e
eclética de sons e estilos (ha quem goste de Rock and Roll, Tango, Musica Erudita,
Samba ao mesmo tempo) enquanto outros ndo suportam ouvir nada além daquilo

gue elegeram como o essencial, Unico, principal?

Sao questdes ao mesmo tempo intrigantes e instigantes. Intrigam, pois a
primeira vista poderia parecer 6bvio que um garoto da periferia da cidade de Sao
Paulo estivesse encantado com os ritmos que o circundam (Rap, Hip-Hop, Funk),
porém nao € raro encontrar numa dessas zonas periféricas um menino, uma menina,
encantados pelo som que um violino produz, estudando o instrumento numa
comunidade assistencial, por exemplo. Notem-se, também, os “movimentos” de
cultura erudita ou do “Samba de Raiz” nas escolas publicas ou privadas. Mas, afinal,
por que esses adolescentes gostam (ou n&o) do que ouvem quando lhes é

apresentado? Seria uma determinacéo da formacéo cultural de cada sujeito?*°

N&o me parece, grosso modo, que tal distincio se deva as evidentes
configuracbes econdmicas. Veem-se jovens ricos e humildes transitando num rodeio
no interior do Estado de S&o Paulo (regado & Mdusica Sertaneja), huma “balada”
noturna na cidade do Rio de Janeiro (regada a Musica Eletrénica). A escolha musical
pode, entdo, estar relacionada com o grupo ao qual esse sujeito pertence ou ao qual

quer pertence ou a faixa etaria deste; logo, ndo poderia ser essa a condicdo — mais

1% Nesse caso o violino pode representar também a possibilidade de “escapar”’ de sua realidade tanto
concreta como metaforicamente.
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ou menos abastada — que produziria ou provocaria certos prazeres na escuta

musical, ndo s6 dos adolescentes, evidentemente.'! Dai o efeito instigante.

Assim, faz-se necessario apresentar, em seguida, um rapido panorama que
aponta para os efeitos externos da escolha (sociedade, massificagdo, manipulagdes,
etc.) e desse modo culminar no aspecto mais relevante a ser explorado nesta tese,
qual seja, a afetacdo musical na vida psiquica de cada sujeito ao estabelecer com a

sonoridade musical uma relacdo singular e intima.

1.1.1 Cultura de Massa

O leitor também amante de musica talvez (ndo) tenha se perguntado, séria e
detidamente: o que faz uma banda ou um cantor(a) vender um, dois ou trés milhdes

de copias?

Estamos imersos numa “cultura musical”, expostos aos diferentes géneros,
intérpretes, etc. HA& uma explosdo de novos cantores, grupos, bandas, conjuntos
(somando-se a todos os ja estabelecidos) que séo lancados por este mercado
fonografico como novidades a serem escutadas. O facil acesso a musica, como €
possivel verificar na gama de possibilidades no dial dos aparelhos de som,
provavelmente intensifica 0 gosto das pessoas (alicercado na infancia) pela musica

(consumo), em geral, e por alguma particularidade presente nas gravacées.*?

N&o resta duvida de que, para muitos, a masica é entendida apenas como
uma forma de lazer, de diversao, entretenimento. Evidentemente, ndo seria essa a

Unica razdo que explica o porqué das afeicbes musicais de cada sujeito. Ha que se

13
l.

relevar, portanto, a acdo da Industria Cultural.” O tdo em voga e polémico “jaba”, ja

1 0 que entdo pode provocar? As influéncias externas, uma condicdo interior de sua organizacdo
psiquica? Aqui, evidentemente, comecamos a nhos defrontar com a discussdo sobre aspectos
psicolégicos dessa constituicdo, sobre os quais mais detalhes serdo apresentados no capitulo
seguinte.

2 Ha ainda as redes sociais de troca de arquivos musicais, que legal ou ilegalmente fomentam mais
ainda esse mercado (myspace, youtube, facebook, orkut, sdo o0s exemplos apenas dos mais
Psopulares).

Termo originalmente cunhado pelo filésofo alemé&o Theodor ADORNO (1903 —1969).
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explicaria parte desse tipo de configuracéo.'* Alias, a guisa de ilustracéo a pratica do
jaba foi relatada por André Midani (2008)*> de maneira esclarecedora:

Quando a musica se tornou o fator preponderante, e ndo mais o artista, o
publico passou a adotar uma nova postura: ‘Por que comprar o CD se eu
gosto somente de uma musica? Vou esperar tocar outra musica no radio e,
se gostar, decido...’” Portanto, para convencer o publico, a industria se
defrontou com a necessidade de estourar no radio uma primeira musica,
uma segunda e, as vezes, uma terceira, até o publico comprar o CD. A
cancdo, e ndo mais o disco inteiro, tinha que ter comeco, meio e fim, e se
transformar num ‘jingle da vida’ durante os trés minutos de sua existéncia...
Todas as estagbes de radio foram obrigadas a tocar a mesma musica, ‘a
musica de trabalho’, e o prego do jaba foi a estratosfera. (MIDANI, 2008, p.
218)

Segundo Adorno (2002), a Induastria Cultural transforma tudo em
negocio e exerce um papel especifico, qual seja, o de portadora da ideologia
dominante. A Industria Cultural, que tem como guia a racionalidade técnica
esclarecida, prepara as mentes para um “esquematismo”, que aparece para 0s seus
usuarios como um “conselho de quem entende”. O consumidor é tdo bem
manipulado que ndo tem o trabalho de pensar, é s6 escolher. E o que Adorno chama
de “a logica do cliché” esquemas prontos que podem ser empregados
indiscriminadamente, s6 tendo como Unica condicdo a aplicacdo ao fim a que se

destinam.

Merton e Lazarsfeld (1969) analisaram o efeito da massificacdo sobre o
gosto estético do publico: “tem-se afirmado que a medida que a assisténcia
aumenta, o nivel do gosto estético decai. E a deterioracido do gosto estético e dos
padrdes culturais”. Acreditam, ainda, que houve sim, com o advento da massificagao
da cultura, um maior acesso a arte pela populagdo, mas ndo acompanhado do
refinamento do gosto pela arte, refinamento cultural (MERTON e LAZARSFELD,
1969, p.111). Note-se que o pensamento dos autores ainda parece bastante atual. E
fato, e ndo nos enganemos que a presenca da musica no dia-a-dia das pessoas nado
€ nem um pouco superficial, esteja ela presente “ao fundo” ou como a atragao

principal. Isso, também, como ja enunciado, se deve ao desenvolvimento da

A

* Na verdade, corruptela de “jabaculé”, que no jargdo brasileiro significa a “caixinha” paga por
gravadoras, musicos e compositores para que os disk-jockeys executem as masicas nas radios.
gEIlDi,cionério de termos e expressdes da musica, p.171)

Icone da inddstria do disco, Midani atuou por mais de 50 anos como executivo em companhias
como a EMI-Odeon, Phonogram e Warner Music.
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indastria fonografica e cultural. H4 uma demarcacgdo cultural muito intensa nessa
esfera. A pergunta é: trata-se de uma escolha pessoal ou de uma imposicao
mercadoldgica? Volto a questdo do inicio deste capitulo: o que faz uma banda ou
um cantor(a) vender um, dois ou trés milhdes de copias? Reisman (1957) comenta
que, no campo da musica popular, o dominio dos “popularizadores” parece modelar
o0 gosto popular e eliminar a livre escolha. “N&o obstante, ndo me parece haver
maneira de explicar as grandes oscilacdes do gosto musical. Sempre ha minorias

que gostam de coisas menos populares”. (REISMAN, 1957, p. 471)

Segundo Delalande (2007) a revolugdo musical do século XX nasceu da
possibilidade de se fixarem 0s sons para reescuta-los, a partir da criacdo dos
instrumentos de escuta. Dai em diante, a relacdo entre o homem e a musica
mudou.® Valente (2007) completa o raciocinio, afirmando que houve um processo
de popularizagdo/massificacdo da musica. O que era erudito passou a ser de acesso
popular. Obras que foram concebidas para serem escutadas e apreciadas, hoje
passam despercebidas no som ambiente dos consultérios. E até mesmo trechos de

grandes sinfonias sdo encontrados nos toques de celulares.’

Entdo vou inverter a ordem, ou melhor, o sentido da pergunta enunciada
anteriormente: o que faz um sujeito comprar, por exemplo, o CD de determinado
artista e ainda, por vezes, cultua-lo? A resposta poderia ser: “porque ele
gosta/gostou, achou interessante”, mas minha questao seria ainda mais focal: “por
gue, entdo, se interessou e escolheu?” Reconhego que seria pretensioso responder
com precisdo tamanha especificidade, porém creio que alguns elementos da
constituicdo psiquica de um sujeito podem colaborar nessa compreenséao. A escolha

estd baseada obviamente em algo pré-existente.

E fato que o gosto musical pode mudar com o tempo, dependendo das
influéncias que se recebe e daquilo que esta ou nao disponivel para ser ouvido. Os
Beatles ja devem ter sido idolatrados e esquecidos ou terem perdido a importancia
para uma mesma pessoa. Uma nocao semelhante vale para os grandes cantores

das décadas de 1920 e 1930 no Brasil. Com a velocidade que a Industria Cultural

16 (“De uma Tecnologia a outra: cinco aspectos de uma mutagdo da musica e suas consequéncias
estéticas, sociais e pedagogicas”, in MUsica e Midia, novas abordagens sobre a cancao, p.57),

' Heloisa de Araujo Duarte VALENTE, organizadora do livro citado na nota anterior. “Cangdo
Artistica, cangdo popular, cangao das midias: movéncia e nomadismo”, in: Masica e Midia, novas
abordagens sobre a cancéo, 2007, pp. 87-91.
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produz novos hits e idolos, essa rotatividade é cada dia mais rapida. O cantor que foi
sucesso “na semana passada” com uma mausica sua na novela que se destaca no
momento, por exemplo, nem sera mais lembrado quando do término da novela. A
banda paulistana Titas, apenas para citar outro exemplo, traz num verso de uma de
suas masicas um resumo interessante da questdo que se apresenta. Eles cantam:

“A melhor banda de todos os tempos da tltima semana”.*®

Outra questdo é: o sujeito se identifica com movimentos musicais e
referéncias de sua época, com o que lhe é contemporaneo? Entdo, o que dizer
daquele que se “transporta” para outros tempos que, mesmo nao vividos, o remetem
a sensagbes quase sempre agradaveis, de “velhas” novidades a serem

experimentadas? Isso faz pensar no paradoxo de ter saudades do nunca vivido.

Idade, nivel cultural, s6cio econdémico, indubitavelmente, s&o variaveis
importantes a serem consideradas, quando se trata de escolher o que ouvir, a que
show assistir, a que artista se devotar (cultura de massas). Mas nao € so isso. Quem
€ o0 sujeito (psicologicamente falando) que consegue se desprender dessa
massificagdo e descobre ou assume mais rapidamente a “personalidade” do seu

gosto musical?

1.1.2 Massa em Freud

Em seu ensaio, “Psicologia das massas e analise do eu” (1921), Freud
percorre um caminho interessante para apresentar a importancia que a massa
exerce sobre um sujeito. Creio que a funcéo do texto freudiano, aqui, é pontual e se
propde a criar uma ponte que culminara nos aspectos mais psicologicos (abordados
no capitulo subsequente), apresentando — antes de tomar a identificacdo como
principal elemento conceitual — os caminhos percorridos por ele para explicar o

funcionamento das acdes coletivas para determinados fins.

Quando da primeira leitura do texto, logo somos provocados a criar
analogias 6bvias (inclusive com os proprios exemplos freudianos) com a acao de
massas populares, fanaticos torcedores por times de futebol, manifestacbes
politicas, passeatas, reivindicacdes e toda a gama de cultos e encontros religiosos.

'® Gravada no CD de mesmo titulo em 2001 (Abril Music). (Cf. CD anexo, faixa n® 17)
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Seja ela pacifica ou agressiva, a figura da massa ganha uma importancia
fundamental na representacdo que um sujeito faz de si mesmo. Com isso, cria-se
uma possibilidade real para entender o funcionamento individual. Em tal
funcionamento, a vida mental, invariavelmente, esta constituida por outras pessoas

envolvidas, apresentando-se como objeto, modelo, auxilio ou oponente.

A partir da escrita freudiana, denota-se logo essa possivel relagdo. Freud
sabe da preocupacdo da psicologia individual, que esta estuda os caminhos pelos
guais se busca alcancar a satisfacdo dos impulsos pulsionais e que possui um olhar
para a singularidade do sujeito. Porém, ndo € possivel desprezar a relagdo desse

sujeito com o grupo que o cerca.

Quando Freud se prop6s a escrever sobre o tema, a psicologia das massas
encontrava-se em seus primérdios de elaboracdes teoricas, contudo, ndo obstante,
apresentava um numero expressivo de problematizacfes especificas a serem
conceituadas. Assim, ele tomou o livro Psychologie dés foules, (1895), de Le Bon,
como um guia para sua jornada na compreensao do funcionamento psiquico da
massa, dedicando um capitulo apenas para o autor francés, elegendo-o para
interlocucéo. Na verdade o que ele faz € uma apresenta¢do e constru¢cdo minuciosa
das ideias exibidas por Le Bon. Todavia, ao investigar essa seara, Freud avanca
muito para outras diregcbes que nao apenas as apontadas por Le Bon, e, com isso
acaba construindo sua especifica psicologia das massas, na qual a analise do eu é
peca fundamental nessa organizacdo que se da quando o “estar com o outro”

destitui o sujeito do seu lugar singuralizado.

Freud afirma que toda a relacdo que um sujeito estabelece com o outro,
seus pais, irmaos, parentes, amigos, ja se caracterizaria por si s6 como fendmenos
sociais passiveis de serem observados como uma pequena massa. Nesse sentido,
os caminhos individuais tendem a ser ignorados e busca-se indagar como o sujeito
fica influenciado por um grande nimero de pessoas simultaneamente. Pessoas com
guem haja algum tipo de ligagdo, mas nem sempre com a garantia de que em todos
0S aspectos sejam parecidos. Dai um pouco a ideia de que pessoas completamente
diferentes podem gostar do mesmo cantor(a) por razbes semelhantes. Pois da
mesma forma que a musica provoca sensacoes e sentimentos diversos em pessoas
diferentes, 0 mesmo sujeito pode reagir de muitas maneiras a mesma musica em

momentos distintos.
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“A psicologia das massas trata o sujeito como membro de uma casta, de
uma instituicdo, de uma nacao, de uma multiddo de pessoas que se organizaram em
grupo durante certo periodo e para um determinado fim.” (FREUD, 1921, p. 68).
Assim, para a vida psiquica de um sujeito, o outro conta como modelo, como objeto,
como auxiliar em suas tomadas de decisédo, atuacdo e escolhas. Esse mesmo
sujeito sente, pensa, age de modo inteiramente diferente do esperado quando se
encontra sob determinada condicdo, qual seja: a sua inclusdo num grupo de
pessoas que |he apresenta uma caracteristica da massa psicolégica. Entdo Freud
pergunta: o que é, entdo, a massa? Como adquire a capacidade de influenciar
decisivamente a vida psiquica do sujeito? E no que consiste a alteracdo psiquica

imposta a ele (sujeito)?

Para resumir, Freud diz que a massa psicologica ganha especificidade a
medida que cada membro que forma esse grupo deixa de pensar e desejar
individualmente para, na massa, criar uma inédita maneira de pensar e agir e,
guando juntos, formam caracteristicas diferentes daquelas originais. Ha ideias e
sentimentos que ndo se tornam atos a nao ser que encontrem na massa que as

recebe, um lugar para manifestar-se.

Se 0s sujeitos na massa estéo ligados a algo, deve haver algum fator que os

una. Esse meio de unido é caracteristico da massa. Por isso é facil verificar a grande

by

diferenca que ha entre um sujeito pertencente a massa e um isolado; dificil &
descobrir as causas da diferenca. Por essa razao, o resultado mais importante e que
mais chama a atencdo na formacdo das massas é a exaltacdo ou intensificacdo da

emocao produzida em cada um de seus membros.

Os fenbmenos inconscientes desempenham papel inteiramente
preponderante, ndo apenas na vida organica, mas também no
funcionamento cognitivo. A vida consciente da mente é de pequena
importancia, em comparagdo com sua vida inconsciente. O analista mais
sutil, o observador mais atento, dificilmente obtém éxito em descobrir mais
do que um nimero muito pequeno dos motivos conscientes/inconscientes
gue determinam sua conduta. Nossos atos conscientes séo o0 produto de um
substrato inconsciente criado na mente, principalmente por influéncias
hereditarias. Esse substrato consiste nas inumeraveis caracteristicas
comuns, transmitidas de geracéo a geragdo, que constituem a alma de uma
raga. Atrds das causas confessadas de nossos atos estdo sem duavida as
causas secretas que ndo confessamos e, atras dessas causas secretas
existem outras, mais secretas ainda, desconhecidas por nés proprios. A
maioria de nossas ac¢des cotidianas resultam de motivos ocultos que fogem
a nossa observacgéo (LE BON apud FREUD, 1921, p. 70)
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Quando na massa 0 sujeito perde suas aquisicbes singulares e sua
peculiaridade, perde também, por exemplo, seu sentido de responsabilidade,
podendo vir a tona o sentimento de invencibilidade, facilmente entendido quando
observamos uma torcida esportiva e suas inflamacdes. E também quando o sujeito
gue vé em seu idolo, um lider capaz de, por exemplo, durante um show, promover
certa catarse coletiva em seus fas. Aqui sdo observados os fendmenos

inconscientes determinando as a¢cfes de cada sujeito.

Citando McDougall [“The group Mind”, 1920], Freud revela que o fenémeno
mais notavel e ao mesmo tempo importante da formacdo de uma massa € a
intensidade da emocgé&o que provoca em cada um de seus membros. Na massa as
emocOes dos homens sdo excitadas até um ponto que elas raramente, ou nunca,
atingiriam sob outras condi¢cdes. Tudo isso constitui experiéncia agradavel para os
interessados em entregar-se tao irrestritamente as suas paixées e, assim, fundirem-
se na massa e perderem o senso dos limites de sua individualidade. A maneira pela
qual os sujeitos sdo assim arrastados por um impulso comum € explicada por
McDougall pelo que chama de “principio da indugao direta da emogao por via da
resposta primitiva da simpatia” (FREUD, 1921, p. 80). O que quer dizer que o
contagio sentimental se da por algo que previamente conhecemos e ja estamos
familiarizados. Ou seja, a percepc¢ao dos signos de um estado emocional provoca

automaticamente a mesma emocao na pessoa gque 0s percebe.

Quanto maior for o nimero de pessoas em que a mesma emog¢ao possa ser
simultaneamente observada, mais intensamente cresce essa compulsdo automatica.
O sujeito perde seu poder de critica e deixa-se deslizar para a mesma emocéao. Mas,
ao assim proceder, aumenta a excitacdo das outras pessoas que produziram esse
resultado nele e, assim, a carga afetiva dos sujeitos se intensifica por inducao
reciproca. “E, portanto, inegavel que algo da natureza de uma compulséo a fazer o
mesmo que 0S outros, permaneca em harmonia com a maioria. Quanto mais
grosseiros e simples séo os impulsos emocionais, mais probabilidades de difundir-se
em uma massa”’. (MCDOUGALL,The Group Mind, 1920, p. 39, apud FREUD,1921,
p.80).

A massa impressiona como sendo um poder ilimitado e um perigo

insuperavel. Momentaneamente, ela substitui toda a sociedade humana, que é a
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detentora da autoridade, cujos castigos o sujeito teme e em cujo beneficio se

submeteu a tantas inibigdes.

Posto que McDougall se opde a conduta das massas altamente organizadas
(descritas até esse ponto), Freud prop6e uma analise dos fatores que produzem
essa massa e cita as cinco condi¢Bes principais para elevar a vida psiquica da
massa a niveis mais complexos. Sdo elas: 1) que deva haver um grau de
continuidade e persisténcia da massa; 2) que deva se formar no membro individual
do grupo uma determinada representacdo acerca da natureza, composicao, funcdes
e capacidades da massa; 3) que a massa deva ser colocada em posicdo de
interagcdo com outras massas, seja pela amizade ou rivalidade; 4) que a massa
possua tradicbes, habitos e costumes; 5) que dentro da massa haja estrutura

definida, expressa na especializacao e diferenciacao das funcfes de seus membros.

De acordo com McDougall, quando tais condigdes sao satisfeitas, afastam-
se as desvantagens psicolégicas das formacdes de massa. E uma maneira de
proteger a capacidade intelectual da massa é subtraindo-se dela o desempenho das
tarefas intelectuais e reservando-as para alguns de seus membros. (FREUD, 1921,
p.82)

Na parte do texto dedicada a “sugestéo e libido”, Freud entende a sugestao
como fendbmeno primitivo irredutivel, um fato fundamental na vida do homem. Uma
tentativa de utilizar o conceito de libido é apresentada a fim de esclarecer a
psicologia das massas. A libido € uma expressdo oriunda da teoria das emocdes.
Freud d4 esse nome a energia encarada como uma magnitude quantitativa das
pulsdes relacionadas a tudo que se acha compreendido sob a palavra amor. A
psicanalise da a estas pulsdes de amor o nome de pulsdes sexuais. Supbe-se que
as relacdes amorosas também constituem a esséncia da mente coletiva. A massa
evidentemente se mantém coesa por uma forca de alguma espécie. Freud a atribui a
forca amorosa de Eros (Platdo). Se um sujeito abandona sua distincdo na massa e
permite que os outros membros influenciem-no pela sugestdo, da-nos a impressao

de que o faz porque necessita harmonizar-se com eles ao invés de opor-se a eles.

Aproximando-se do fechamento e, fundamentalmente, da parte que mais
nos interessa em seu ensaio, Freud escreve especificamente sobre a questdo da
identificacdo (1921, parte 7, pp. 99-104). O que ele queria entender era o0 que

provoca uma pessoa a entrar na massa € seguir seu lider sem questiona-lo; ter
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atitudes que solitariamente néo teria. Além, é claro, de pensar sobre 0 mecanismo
psiquico que leva um sujeito a agir assim. Foi tomado dessa duvida que ele
comecou a investigar as relacdes pai-filno e péde perceber um mecanismo de

identificacéo entre eles.

Freud toma, em principio, a identificacdo como a mais remota exteriorizacao
de uma ligacdo afetiva com outra pessoa. Seu papel na pré-histéria edipica é
manifestado pelo interesse do menino por seu pai e a vontade de ser como ele em

todas as instancias, tomando-o como seu ideal.

Identificar-se é tomar uma pessoa como seu ideal. E um mecanismo do eu,
0 qual estabelece lagos emocionais entre duas pessoas e tem um papel importante
no complexo de Edipo. Tomando o menino como exemplo, pode-se perceber que
ele se interessa de forma especial pelo pai, quer ser como ele, ou seja, se identifica
com o pai com o intuito de “conquistar” sua mée que € seu objeto sexual. Entretanto,
para ter seu objeto de desejo — a mée — ele percebe a interferéncia paterna. Ao
mesmo tempo em que toma o pai como modelo ou ideal, quer e precisa afasta-lo. A
identificacdo é assim, um mecanismo egoico ambivalente desde o inicio. Esse modo
de expressdo nos mostra que é um mecanismo derivado da fase oral do

desenvolvimento emocional, no qual obter aquilo que almejamos, significa devora-lo.

Freud considera que a crianca, independentemente do seu sexo, tem como
primeiro objeto de amor a mée, a qual devota intenso apego, caracterizando essa
fase como pré-edipica, sendo o pai apenas um rival inoportuno. A fase edipica
propriamente dita teria inicio na fase falica, cobrindo o periodo dos trés aos cinco
anos de idade, com o aparecimento dos primeiros impulsos genitais, quando a
menina tomaria o pai como objeto de amor, tornando-se entdo a mae sua nova

rival.t®

Este € o modelo geral, mas podem acontecer modifica¢des, por exemplo, a
identificacdo com o pai, leva o0 menino a deseja-lo como objeto sexual. O pai passa,

assim, da pessoa que 0 menino gqueria ser para ser a pessoa que ele quer ter.

Freud vai mostrar, nesse trecho do texto, como a identificacdo pode

encontrar sua expressado em um sintoma neurético. E o caso da pessoa se identificar

19 Cf. parte final do Caso Helena, p. 166; ver também apéndice 3.
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com uma parte sofredora do outro. Vemos aqui a identificagdo com apenas uma

parte do sujeito, ou seja, € uma identificacéo parcial e limitada.

A identificacdo € uma forma primitiva de constituicdo dos lacos emocionais,
derivada inclusive da fase oral, como jA mencionado. Por essa razdo, em um
momento de dificuldade emocional, os mecanismos de defesa entram em jogo e
regredimos para modelos mais primitivos de relacionamento. Assim, a escolha do

objeto pode retroagir para a identificacao.

Ainda temos a identificacdo que ndo é com o sujeito modelo e nem com o
objeto sexual, mas sim com a situagéo, neste caso a identificacdo se da por imitacao
ou por infeccdo como escreve Freud. Este modo de expressao ocorre quando a

pessoa gostaria de vivenciar a mesma situacdo que a outra esta vivendo.?

Ao estudar as massas, Freud suspeita que o vinculo que se da entre esses
membros do grupo é de natureza identificatéria. A qualidade de lider oferece aos
outros membros um aspecto importante para a identificacdo se apoiar. O estudo da
identificacdo nos leva a questionar também sobre a empatia, problema que Freud

deixa de lado, por ora.

Sobre a formacdo das identificacbes entre os semelhantes é preciso
ressaltar que é a impossibilidade de possuir o objeto amado e de eliminar
indefinidamente os companheiros, sem prejuizo préprio, que faz com que a
rivalidade entre os companheiros transforme-se em identificacdo. Todos se unem
por meio do objeto comum, que, como ndo pode ser possuido passa a ser idealizado
e se transforma em ideal do eu de todos. Ou seja, como uma autoridade cujas

expectativas todos devem corresponder para serem igualmente amados.

A identificacao foi estudada ainda nos casos de melancolia.?* A pessoa sofre

pela perda do objeto, mas a andlise desses casos nos mostra que ele foi introjetado

20 A publicidade muito sabiamente usa esse tipo de conhecimento para “infectar” seus potencias
consumidores. E estes, como na época de Freud, se endividam para obter o objeto do desejo e
sofrem com esse endividamento, ao mesmo tempo em que gozam o0 prazer de ter aquele bem
recioso.

! Sobre o processo de identificacdo em Freud, é bom ndo esquecer que ele reconhece — e
estabelece — varias formas de identificacdo parcial do Eu com os objetos. Quando o cito mencionando
que “a sombra do objeto recai sobre o eu”’, essa frase refere-se a uma forma especifica de
identificacdo: a identificacdo melancélica. Embora Freud tenha elaborado uma teoria geral da
identificacdo, a sua experiéncia clinica levou-o a compreendé-la em fungdo das suas varias
modalidades especificas. E de suma importancia levar em consideracdo esse aspecto, no que
concerne a analise dos casos clinicos que apresento.
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no eu. E por essa razdo que Freud, em Duelo y melancolia (Luto e Melancolia,
1917), escreve que a sombra do objeto caiu sobre o eu, frase repetida também
neste texto. O eu foi invadido e transborda o objeto, como se fosse possivel fazer

uma imagem dessa identificacdo melancolica.

A repressdo e o predominio dos mecanismos do inconsciente sucedem
amiude que a eleicdo de objeto volte a identificagdo. Ou seja, 0 eu toma sobre si as
propriedades do objeto. Com essas identificacbes, 0 eu pode reproduzir, tanto a
pessoa amada, quanto a nhdo amada. Porém, a identificacdo € parcial, limitada em

grande parte, pois toma emprestado um Unico traco da pessoa objeto.

Querer se colocar na mesma situacao é uma espécie de maxima do sujeito
identificado. E a sombra do objeto recaindo sobre o eu. Ou seja, uma evidéncia
inegavel da introjecdo do objeto. Freud cita como exemplo a génese da
homossexualidade masculina, quando o menino (sempre considerando o complexo
de Edipo) fixa-se na mae durante um tempo com intensidade n&o usual,
relativamente grande. Entdo, ao chegar a puberdade, € chegada a hora de trocar a
mae por outro objeto sexual. Sobrevém, assim, uma volta repentina ao primeiro
objeto de amor e ele ndo o abandona; identifica-se com ele, transmuta-se nele e
busca objetos que o possam substituir. Alguém que ele possa amar e cuidar como
sua mae o fez. Trata-se de uma maneira de lidar com o objeto perdido ou resignado,

identificando-se com ele.

A melancolia também nos mostra a divisdo do eu: uma parte identificada
com o objeto e a outra muito agressiva com essa primeira, pela perda do objeto. Isso
€ compreendido, nas analises, como se uma parte quisesse se vingar desse objeto:
por isso essa depreciacdo desse eu que agora esta identificado com esse objeto, ou

seja, ele é o objeto.

Trés anos antes, em Introduccién del narcisismo (Narcisismo: um introdugéo,
1914), Freud tinha alertado para a questdo do ‘ideal do eu’ que é uma parte
importante que ficou como heranga do narcisismo, ou seja, da época da “sua
majestade, o bebé&” e que pode nos ajudar na compreensdo da psicologia das

massas.

Ainda que aqui eu redunde com a ideia, o texto freudiano € crucial para

entendermos, em parte, o funcionamento da massa da qual faco referéncia nesta
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tese. Qual seja, a massa consumidora de mdusica, de géneros, de estilos, de
intérpretes... Trata-se da mesma massa que consome o show de Rock ou Pagode,
que compra os discos produzidos de sua banda/cantor(a) preferido(a), que usa
camisetas com dizeres das musicas compostas, que se comportam cComo Seus
idolos, que tatuam-se, enfim, devotam a eles um lugar muito especial e significativo

em suas vidas.

1.2 Semidtica, signo e novas formas de identificacéo

Para resumir a identificacdo no campo psicanalitico, comentarios e
definicbes que se baseiam em Laplanche e Pontalis (1992) s&o de extrema utilidade.
Seu vocabulario revela: acdo de identificar (ou seja, reconhecer como idéntico). O
termo identificacdo deve ser diferenciado de termos préximos, como incorporacao,
introjecao e interiorizacdo. Incorporacéo e introjecao sao protétipos da identificacéo,
ou pelo menos de algumas modalidades em que o processo mental € vivido e
simbolizado como uma operacao corporal (ingerir devorar, guardar dentro de si,
etc.). Entre identificacdo e interiorizacdo a distingdo € mais complexa porgue pée em
jogo opcdes tedricas quanto a natureza daquilo a que o sujeito se assimila. De um
ponto de vista puramente conceitual, podemos dizer que a identificacdo se faz com
objetos — pessoa ou caracteristica de uma pessoa, objetos parciais — enquanto a

interiorizacdo é a de uma relacédo intersubijetiva.

Processo psicolégico pelo qual um sujeito assimila um aspecto, uma
propriedade, um atributo do outro e se transforma, total ou parcialmente,
segundo o modelo desse outro. A personalidade constitui-se e diferencia-se
por uma série de identificacdes. (LAPLANCHE e PONTALIS, 1992, pp.226-
230).

Uma breve passagem pelo campo da semiotica permite entender, de uma
maneira mais concreta, alguns outros aspectos da identificagdo e do gosto musical,

via a referéncia de cada sujeito. Vejamos:

A semidtica trata o signo verbal e ndo verbal. O signo é composto de
recortes culturais, experiéncias, vivéncias de cada ser. Ou seja, compde-se de
significado e significante. Posto que a soOcio-semidtica busca situar esse signo no

tempo, espago, sociedade, cultura, economia e ambiente, temos um ponto de
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7

partida na analise do gosto ou escolha musical. O sujeito € parte da formacao,
vivéncia, ambiente, situacdo, informacao, etc. Esse composto € o filtro para gostar
ou desgostar. E por meio dessas referéncias adquiridas durante sua vida que ele
formara seus padrfes e valores. Isso, evidentemente, somado a quem ele §€,

constitui de sua personalidade.

A pessoa se identifica com o0 que reconhece. Isso se da por meio do
ambiente, das referéncias culturais e da soma se outros fatores intrinsecos. Cada
sujeito vai preferir, musicalmente, expressdes que tenham um minimo de afinidade

com seu referencial (consciente ou inconsciente).

Segundo Orlandi (1998),% nos identificamos com ideias, assuntos e
afirmacgdes porque elas “batem” com algo que temos em nds. Esse “algo” é a
memoria dos sentidos que foram se constituindo em nossa relagdo com a

linguagem, com a arte, ou com a musica.

Ja Serrani-Infante (1998) define identificacdo como a condi¢&o instauradora,
a um s6 tempo, de um elo social e de um elo com o objeto de desejo do sujeito. Isso,
tanto no plano da relacdo imaginaria — a qual correspondem as diversidades e
semelhancas entre uns e outros —, quanto no plano da relacdo simbdlica, que nao é
dual, mas ternéria, por conta da mediacao significante. (SERRANI-INFANTE, 1998,
p.252)

A identificacdo pode ser com a obra, com o autor, com uma banda, com as
letras das musicas. Assim, entramos na semiotica vista pelo prisma das paixdes.
Falar da paixao significa reduzir o hiato entre o ‘conhecer’ e o ‘sentir’. Greimas e
Fontanille (Sémiotique des Passions, 1991) abordam que a paixdo ndo é apenas 0
fruto do sentimento de quem se apaixona, mas também de uma manipulacdo do

objeto que se faz apaixonar.

Assim, transportando a questdo do gosto musical, chegamos aos varios
tipos de manipulacdo/conducéo/sensibilizacdo que o receptor recebera ao se
deparar com uma determinada muasica — manipulacdo do compositor e de sua
mensagem, da industria fonografica que “produz” artistas, idolos e géneros atrativos.
Os autores, artistas e musicos, tém, invariavelmente, a intencdo de dar um recado,

de levar o receptor — um ou mil — a algum lugar, a alguma reflexdo determinada. Ele

22 |dentidade Linguistica in: Lingua(gem) e identidade, 1998, p.205.
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cria a obra, dentro de suas referéncias e leituras, e a lanca ao receptor(ores). Nesse
processo, h4 a intencdo da manipulacdo, seja ela encomendada por uma
determinada indudstria cultural ou a manipulagcéo do proprio autor. A obra em si, visa
de alguma forma, manipular (influenciar, tocar, sensibilizar, como queira) o receptor
— expectador. E esta manipulacdo vem do autor/compositor da musica, se modifica
no intérprete e chega ao receptor.

Contudo, essa manipulacdo vai depender do receptor e de suas referéncias
para acontecer. Umberto Eco defende no livro Obra Aberta (2005) que toda obra é
inacabada, até passar pelo “filtro” do receptor. Ele coloca a obra — no caso os textos,
das artes visuais e extrapolando a muasica — como uma maquina preguicosa que
necessita a todo 0 momento da cooperacao dos leitores/receptores. (ECO, 2005, pp.
40-41)

A ideia de apropriacdo da obra/musica pelo receptor confere a ele um papel
de agente do processo, com capacidade de dialogo, negociacdo e formulacdo de

sentido.

Lopes (2004), diz que é a presenca do outro (receptor) que, em ultima
analise, molda o que dizemos, cantamos ou tocamos, etc. Segundo ele, nos
percebemos (como emissores de mensagens, discursos, can¢cdes) no processo de
nos tornarmos conscientes para o outro. Portanto, o que ndés somos, nossas
identidades sociais, sdo constituidas de acordo com nossas praticas discursivas com
o outro. Lopes completa dizendo que essa visdo de identidade, como construcéo
social, também implica o fato de que fomos criados da maneira que somos pelos
outros a nossa volta e pela maneira que reagimos a essa criacao, o que leva a crer

que pessoas sdo produzidas por outras pessoas.”

E possivel pensar ainda na identificacéo do sujeito com o artista na mesma
linha da semidtica das paixdes; pode-se considerar, também, a identificacdo nas
relacbes transferenciais, o mito, a idolatria, etc, que acabam regendo o0 gosto

musical.

O mito de Narciso, que se apaixona por sua imagem refletida, nos remete a

questao da identificagcdo humana. “O homem se fascina por qualquer extenséo de si

%% Luiz Paulo da Moita LOPES. Discursos de identidade em sala de aula de leitura: a construcéo da
diferenca, In Lingua(gem) e identidade, pp. 306-308.
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mesmo em qualquer material que n&o seja o dele’. O conceito de “idolo” se
assemelha ao de Narciso, por se tratar da contemplacéo de algo ou alguém com que

nos identificamos ou que projetamos.?*

Quando considerado sob o vértice psicanalitico € necessario relacionar o
narcisismo com o0s processos identificatorios. E entender que esta € uma nova agao
psiquica necesséria para saida do autoerotismo rumo a constituicdo de um eu que

tende a uma unidade do sujeito em contraponto a dispersao autoerotica.

Antes mesmo de realizar uma elaboracdo mais aprofundada sobre o tema
em seu texto de 1914, Freud ja propunha a existéncia de uma fase intermediaria
entre 0 autoerotismo e o amor objetal: narcisismo. Constatou em pacientes
neuréticos que as patologias ditas narcisicas estavam ligadas a uma condi¢éo
anterior, desse modo, Freud viu no narcisismo um componente ligado ao
desenvolvimento libidinal. A instauragdo do narcisismo estaria ligada a um
investimento externo oriundo de uma relacdo primaria, quando, por exemplo, o
desejo e ideal dos pais investem no sujeito um “molde” para a formagao de seu eu. E
sera em torno desse eu que 0O narcisismo opera sua organizacdo, unificando as
pulsbes (caracterizadas anteriormente como perversas polimorfas — onde a
parcialidade das zonas erogenas eram satisfeitas de modo ndo organizado
encerrando-se em si mesmas). Ou seja, tal processo identificatorio € configurado na
imagem de “sua majestade o bebé” proposta por Freud como efeito do narcisismo

dos pais identificado na crianca.

Paralelamente, nessa reflexdo, Freud repensa sua teoria pulsional afirmando
gue o Eu se constitui a medida que se toma por objeto libidinal, reforcando assim a
ideia de um Eu que se estrutura em um processo no qual o narcisismo esta

presente.

1.3 Signo da paix&o musical

Ainda sob o prisma das paixdes, Greimas e Fontanille (1991) afirmam que a
paixao se manifesta por efeito dos sentidos. Ao ouvir os diferentes géneros musicais

(seja um Samba, um Rock, uma Valsa, uma Opera, etc.) ndo s6 a audicdo, mas

# 0 Amante de ‘Gadgets’: Narciso como narcose”, de Marshall MCLUHAN, in: Os Meios de

Comunicacao como Extensfes do Homem, 1964, p. 59.
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todos os outros sentidos, inevitavelmente, nos acompanham, em alguma instancia,
durante esse movimento. As diferencas entre os estilos ou até a maneira como uma
cancao € interpretada, nos causam distintas sensacfes de um instante para outro ou
de uma musica (estilo) para outra. As vezes, certo ritmo musical nos ‘convida’,
simplesmente, a acompanhar os compassos com 0 bater do pé, um discreto
movimento ritmico do corpo, ou até dancar. Outras — ndo ha exagero — nos trazem a
memoria, um cheiro, um perfume, uma cena... [aqui reside, também, a nocéao de
evocar] E temos, com isso, o tempo todo, algo que nos remete a sensacoes e

emocdes ja vivenciadas. Sentimo-nos afetados pela musica. (Luiz, 2005).

Pode se dizer que a musica lida especialmente com a emocéo, responde a
diferentes necessidades do sujeito seja como vibracdo sonora (agindo
fisiologicamente), seja como experiéncia estética (agindo psicologicamente), seja
como expressao, facilitadora do desenvolvimento e socializagéo, prazer e gozo
estético, seja, ainda, como auxiliar do bem-estar, colaborando na formacdo da

personalidade.

A bem recente aproximacdo dos neurobidlogos e neurocientistas (Cf.
SACKS, 2007, pp. 68-69) somada as — ja ndo tdo recentes — contribuicdes da
psicofisica perscrutando o poder e as fun¢des da musica, também apontam para o
papel que ela desempenha, ndo s6 nos sujeitos, mas em suas relacdes sociais

afetivas.

Mais uma vez, vale lembrar que, como vou aqui ignorar a criagdo musical,
ou seja, como a musica é pensada, formulada, concebida e trata-la apenas do ponto
de vista do ouvinte e consumidor, o importante serd ocupar as reflexdes em torno do
que se passa pela organizacdo psiquica do sujeito que se volta para determinado

género, estilo, modelo.

O que entdo desperta o gosto musical? As influéncias externas ou uma
condicao interior de sua organizacao psiquica? Podemos pensar a muasica nao so
como algo relativo ao processo de identificacdo, mas como uma forma de
constituicdo da propria subjetividade, o que na verdade nédo se opde a identificacao.
Penso que sdo complementares a medida que é possivel, por exemplo, o ouvinte de

musica se ver retratado na cancao que escuta.
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Reisman (1957) afirma que ndo se pode esperar compreender a influéncia
de nenhum meio — no caso a musica — sem gque se compreenda a estrutura total de

carater de um sujeito.

Por sua vez, a compreensao de seus gostos musicais e 0 emprego que faz
deles para o propésito de conformismo social, progresso ou rebeldia,
ministra indicios reveladores de seu carater. Nao podemos perguntar ‘quem
ouve o0 que’ enquanto ndo descobrirmos o que é ‘quem’ e o que € o ‘que’,
através de uma analise psicoldgica. (REISMAN, 1957, p. 480).

E claro que a questdo do gosto ainda tende a permear o trabalho, porém as

afetaces musicais na vida psiquica ganham relevancia a partir desse ponto.
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CAPITULO 1I.
MUSICA E PSICANALISE

A musica é um exercicio inconsciente de
metafisica na qual a mente néo se da conta de

gue esta filosofando. (Schopenhauer)

A psicanalise € uma experiéncia entre alguém que
fala e um outro que escuta, constituindo um
espaco fundado na transferéncia, no qual a

linguagem é sua condi¢c&o de possibilidade, pois
funda a regra fundamental dessa experiéncia.
Nesse contexto, a figura do analisante deve dizer
tudo que Ihe vem ao espirito (livre associacéo) e
da figura do analista espera-se a atencéo

flutuante. (Joel Birman)

2.1 A masica e o sujeito

7

A musica é uma arte, entre outras, da expressdo, dos sentimentos, de
articulagbes, do discurso de producdo de sentido e com possibilidades de
interpretacdo das mais plurais. Dada sua grande complexidade, escrever sobre suas
vertentes € uma tarefa exaustiva, pois 0s caminhos sdo tdo inUmeros quanto sua
amplitude. Também ha muito a discorrer sobre os aspectos psiquicos da musica,
esquematizar seus significados arcaicos, inventariar seus processos simbolicos e
correlaciona-los com a linguagem psicanalitica. Nesse sentido (conforme enunciado
na introducdo), este capitulo apresenta o olhar que a psicanalise timidamente tem
lancado as questbes musicais e seus efeitos ou dimensdes afetivas/psiquicas
possiveis. Além disso, retorna a ideia da identificagcdo como elemento importante na
configuracéo de tais dimensfes. E, finalmente, enuncio alguns aspectos sobre o que
chamei de “sonoridade musical” que serdo evidenciados a seguir nos capitulos que

rezam sobre 0s casos clinicos.

A partir de agora os caminhos a serem seguidos exibirdo o papel da escuta

psicanalitica que se presta a ouvir o sujeito “afetado” por qualquer aspecto musical.
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Pelas sonoridades musicais que o tocam na esfera psiquica. Ou seja, pensar em

como a musica atinge e afeta cada sujeito.

Como vimos no capitulo anterior, existe um fenbmeno de escolha musical
gue passa por referéncias pessoais (filtros adquiridos durante a vida), pela cultura de
massa, influéncias de época (como acontece no caso da moda, por exemplo) e,

ainda, por fatores regionais, sociais e econémicos.

Imaginemos um sujeito que em sua adolescéncia paulista e interiorana [nos
anos 1950] tenha ouvido Modas de Viola (Musica Caipira); por que ele ndo gosta de
outro tipo de musica? Porque ndo aprendeu a ouvir? Falta de acesso a outros
géneros? Num outro vértice imagino o que faz um jovem, em 2009 aos dezessete
anos, ou seja, nascido em 1992, se identificar com bandas de Rock da chamada
“geracao 80", MPB, Bossa Nova, por exemplo, apos décadas de seu apice ou
falecimento de seus icones, mas que fizeram sucesso no passado.” Curiosa ainda a
quantidade de jovens dedicados a escuta musical de autores/compositores
vulgarmente conhecidos ou chamados de classicos e que foram consagrados pela
qualidade de sua mdusica, muitas vezes, ndo sO pelo publico, mas pela critica
também, e que resistem ao tempo, aos séculos — e aqui ndo ha exageros (vide o
quao sao especialmente idolatrados alguns compositores da musica erudita —
Chopin, Bach, Beethoven, Mozart, apenas para citar alguns sempre lembrados).

E certo que a relacdo entre personalidade e os gostos musicais tem sido
alvo de investigacdes cientificas e académicas, ndo restritas a psicanalise (alias,
como ja enunciado, ainda carente de volume significativo de textos sobre a
tematica). Estudos da neurociéncia e da psicologia comportamental revelam que as
preferéncias musicais definem os tracos de personalidade de cada um. Porém, mais
do que a busca por definicbes concretas e caracterizagdes, perfis ou tracos
individualizados, aqui pretendo trazer a tona aspectos conceituais que de alguma
forma justifiguem o que pude ver na minha pratica clinica (exibida nos capitulos, llI,
IV e V — Casos Clinicos). Evidentemente, cada caso apresentado possui sua
singularidade e nao podera ser usado como modelo conceitual (nem carrego essa

pretensdo); eles apenas desdobrardo o capitulo, dialogando com “aspectos da

% E 0 caso de bandas como a Led Zeppelin, The Doors, The Beatles, e cantores/compositores como
Bob Marley, Tom Jobim, Vinicius de Moraes, Raul Seixas, Renato Russo, Elis Regina e tantos outros,
em seus multiplos estilos, muitas vezes cultuados por tais jovens.
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sonoridade” que “atravessa” cada sujeito em sua intima e insubstituivel relagdo com
a musica. Mas, como disse, esse capitulo antecede os casos clinicos numa répida
viagem a respeito das afetacdes musicais que se dao na vida psiquica de cada

sujeito. Vejamos algumas delas:

Afonso (2007) considera que a musica altera o estado de animo do sujeito, e
que ha um conjunto de vivéncias que nos direciona para a fruicdo de um
determinado género musical, com o intuito de libertar emoc¢Ges provenientes dessas
vivéncias. “A musica que ouvimos €&, em ultima analise, um reflexo de nés proprios.

Um jogo de espelhos, portanto”.?®

A muasica seria entdo capaz de caracterizar (em parte) a constituicdo de
cada sujeito. Mas como ela afeta nosso psiquismo? Que contribuicbes a psicanalise

apresenta para construir uma possivel resposta a essa problematica formulada?

O senso comum nos remete a afirmacéo genérica de que todo mundo gosta
de masica, salvo rarissimas excec¢des, entre as quais se inclui, para surpresa de
alguns, Sigmund Freud. Sabe-se que Freud desconsiderava a relacdo da musica
com seu contexto social e cultural e a colocava como um sedativo, relacionada ao

principio do prazer e, logo, volatil.

Em sua obra, tratou da questdo musical de forma passageira.?’ Entretanto,
dedicou, como se sabe, parte importante de seus estudos a outras obras de arte em

geral. Estas sim causavam nele uma forte impresséo e, por isso, a busca de sua

%6 Com base em estudos texanos sobre psicanalise e musica, o jornalista e musico portugués, Victor
AFONSO escreve que a musica é dos fendmenos atuais que mais contribui para a “tribalizagdo” de
um grupo, para a consolidacdo da sua identidade cultural e social. E que, secundariamente, a musica
leva a uniformizacdo do gosto musical, na qual 0os grupos geram a sua volta outros elementos que
criam uma Unica identidade: a roupa, as atitudes, os cédigos sociais, etc. O autor ainda questiona: “A
musica €, seguramente, a linguagem cultural que mais contribui para agregar socialmente os
individuos em grupo. A minha davida é: e quem gosta, nem que seja um bocadinho e
simultaneamente, de todos os géneros musicais, qual sera o seu perfil de personalidade?” [Como o
gosto musical nos define. Victor AFONSO, Publicado em 23 de dezembro de 2007, no blog “O
homem que sabia demasiado”].

*” Em O Moisés de Michelangelo (1914), FREUD escreve: “Posso dizer de saida que n&o sou um
conhecedor de arte, mas simplesmente um leigo. Tenho observado que o assunto obras de arte tem
para mim uma atracdo mais forte que suas qualidades formais e técnicas, embora para o artista o
valor delas esteja, antes de tudo, nestas. Sou incapaz de apreciar corretamente muitos dos métodos
utilizados e dos efeitos obtidos em arte. Confesso isto a fim de me assegurar da indulgéncia do leitor
para a tentativa que aqui me propus. Nao obstante, as obras de arte exercem sobre mim um
poderoso efeito, especialmente a literatura e a escultura e, com menos frequéncia, a pintura. Isto ja
me levou a passar longo tempo contemplando-as, tentando apreende-las a minha prépria maneira,
isto é, explicar a mim mesmo a que se deve seu efeito. Onde ndo consigo fazer isso, como por
exemplo, com a musica sou quase incapaz de obter qualquer prazer. Uma inclinacdo mental em mim,
racionalista ou talvez analitica, revolta-se contra o fato de comover-me com uma coisa sem saber
porque sou assim afetado e o que é que me afeta.”


http://ohomemquesabiademasiado.blogspot.com/2007/12/como-o-gosto-musical-nos-define.html
http://ohomemquesabiademasiado.blogspot.com/2007/12/como-o-gosto-musical-nos-define.html

45

compreensao. Freud afirmava, a respeito da experiéncia de ouvinte, que, ao nao
poder compreendé-las (as musicas), sentia a fruicdo do pensamento interrompida e
abandonava-as imediatamente. Uma luta entre sua disposicéo racionalista ou quem
sabe analitica contra a emoc¢do quando ndo conseguia identificar por que estava
comovido, nem o0 que € que o0 “pegava’. era 0 que acontecia quando o assunto
remetia-o & musica.?® Mas, voltando & afirmacdo genérica, ndo se pode abracar
simplesmente a ideia de que “todo mundo gosta” e ponto. Ha algo, creio, que
possibilita-nos dar as costas ao senso comum e refletir de frente sobre aspectos que
na constituicdo do sujeito acentuam sua relagdo com a mdusica. Para isso foi
importante “passear” por diferentes autores, filosofias, perspectivas psicanaliticas, na

contribuicdo que trazem a ideia de afetacédo musical.

Ao seguirmos algumas pistas, vemos que a experiéncia musical ndo é verbal
(originalmente), tampouco discursiva e, no entanto, ela acaba produzindo esse tipo
de discurso a posteriori. Cria experiéncias que tanto podem passar rapidamente,
como podem ser conservadas, criando marcas, também analogas com experiéncias
de artes literarias e plasticas, por exemplo. Desse modo, 0 sujeito ja se Vvé inscrito
nessa experiéncia. Poder-se-ia supor que h4, na muasica, algo que se corresponde
com a forma como nosso psiquismo aborda o mundo da experiéncia. O pensamento
musical poderia seguir a mesma linha que usamos para criar uma imagem de ndés

mesmos, do nosso mundo de experiéncias e das relacdes entre ambos.?

Nesse sentido, na perspectiva nietzschiana o uso da linguagem se propde a:
“tornar o inapreensivel, o fugidio, designavel e reconhecivel, fundar a comunicacao
verbal e facilitar o dominio da natureza segundo critérios utilitArios para a
sobrevivéncia da espécie humana”. (NAFFAH NETO, 1998, p.18)

H& convergéncias entre a psicanalise e a experiéncia do canto,
considerando a voz e a musica como elementos préximos de puro afeto, nao

representaveis e relacionados aos lagos iniciais do bebé com a mée.

8 Ainda neste capitulo ha observacdes de H. KOHUT acerca das motivacbes daqueles que n&o
encontram na mausica fonte de prazer, mas, ao contrario, de aversao, medo e incémodo, sempre se
g)gautando em construcdes conc_eituais fre_udianas_. _ _

Quando se trata de correlacionar musica e psicanalise, em geral, os autores que se dedicam a tal
tarefa apontam para aspectos da constituicdo do eu, desde suas origens mais arcaicas, das relactes
intra-uterinas com a voz materna [como é o caso de D. ANZIEU (“Envelope sonoro”), P. LACAS
(“Autour de l'inconscient et de la musique”) e outros].
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Stahlschmidt®® ao abordar a relacdo dos bebés com a musicalidade, afirma
que, desde a metade da gestacéo, o feto humano escuta 0os sons provenientes do
corpo materno e do ambiente exterior. Assim, a musicalidade da voz da mée, o
sotaque da comunidade em que a familia esta inserida e o repertorio musical que os
pais escutam em casa, por exemplo, ja sdo percebidos, antes mesmo do
nascimento, criando impressdes sobre o mundo, que poderdao permanecer ao longo
de toda a vida dessa pessoa. E completa dizendo que, neste momento inicial do
desenvolvimento, o bebé ndo é capaz de fazer escolhas e, assim, é importante que
seus pais emprestem a ele seus gostos e preferéncias, o que permitira que, no
futuro, essa pessoa seja capaz de fazer suas proprias opcdes.*! Stahlschmidt julga
fundamental nesse momento que o repertério escolhido pelos pais proporcione
prazer aos bebés para que, além do interesse pelos estilos musicais apresentados,

possa ser despertado na crianca o gosto pela musica em si.

Somos levados a compreender que a transmissdo mais priméria do
simbolico a crianca se faria por intermédio da musica da voz materna.
Vamos situar o0 som dessa voz como mediagcdo entre o0 que a precede e 0
gue a sucede: 0 que a precede remete ao significante do Nome do Pai que
sustenta o simbdlico, o que a sucede é o inconsciente por via da crianga
receptora do som. (DIDIER-WEILL, 1999, pp. 151-152)

DIDIER-WEILL supde ainda que o infans, antes de ouvir o som das palavras,
escandidas, isto €, a dimensdo do parlar cantando da mae, ouviria previamente o

sentido dos sons.

E pontua ainda que:

O néo-compositor dispde de uma profusdo de sons inutilizados em outros
lugares, mas prontos a se langarem, atraidos, como pelo imé&, para vir aderir
ao som’ [Lévi-Strauss], como ndo reconhecer nessa concepgdo do som que,
como um ‘im&’, atrai o sentido, uma metafora da pulsdo invocante cuja
emergéncia observamos nesse tempo origindrio em que advém o
inconsciente, a nosso ver, quando o puro som musical da voz materna é
interpretado e recebido como sentido pelo ouvinte que é o infans? (DIDIER-
WEILL, 1992 p.150)

30 «

Os sons que fazem histéria”, de Ana Paula Melchiors STAHLSCHMIDT, publicado no Zero Hora
Online — 03/10/2008 - Ana é ainda autora do livro A Cancao do Desejo: a musica na relagdo pais-
bebé, Casa do Psicélogo, 2008; também desenvolve atividades com musica para bebés no espaco
"Enlace - Clinica e Projetos Interdisciplinares" e na UFRGS.

%L A esse respeito, a musicalidade da voz da mae, Alain DIDIER-WEIL dedica um capitulo inteiro em
seu livro “A nota azul — Freud, Lacan e a Arte”, Rio de Janeiro: Cia de Freud, 1997.
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Pela leitura psicanalitica, a muasica constitui-se, além de expressao artistica,
como uma modalidade de linguagem que pode trazer algo do inconsciente humano.
Se a psicanalise constitui-se historicamente como um método de analise da vida
psiquica inconsciente, também se torna uma ferramenta primordial de anélise para
interpretar a sonoridade musical como expresséao linguistica, bem como sua eficacia
simbdlica no psiquismo humano. Aquilo que dinamicamente dialoga e reinterpreta o
gue esta sendo ouvido. Neste sentido, a musica interessa a psicanalise, posto que a
sonoridade traz, implicitamente, algo da singularidade do inconsciente -—
representacfes que se apresentam pelo viés da linguagem. Ainda explorando os
ecos do pensamento nietzschiano na psicandlise, Naffah Neto afirma:

N&o é por mero acaso que vamos encontrar na linguagem-em-ato, a fala,
uma possibilidade de ultrapassar a sua dimensao representativa na dire¢do
de uma funcdo basicamente afetiva. Afinal, os afetos se formam nas
relagdoes vivas entre homens e é ai, talvez, que a lingua pode servir para
iludir, dissimular uma soliddo inexoravel e angustiante. (NAFFAH NETO,
1998, p. 20)

Assim como acontece em outras formas de comunicagéo, como na pintura e
na palavra escrita, a muasica traz sempre uma lacuna que € preenchida pelo
imaginario do receptor/ouvinte. A acdo do artista na musica € o processo inicial, que
irh se completar com processos secundarios — da percepcédo do publico. O conjunto

completo se da quando da unido da criatividade do artista e do publico.

Mesmo quando a muasica contém uma letra e é cantada, a interpretacdo do
sentimento que ela transmite continua variavel. Cada sujeito podera
escutar/entender de maneira muito singular o enredo poético. Isto nos remete a
ligacdo da musica a subjetividade. Existe a teoria musical e a partitura, que
encaminham a execugéo, mas musicalmente ha um deslocamento, realizado pelo
intérprete. Ha aqueles intérpretes extremamente fiéis as notas e a partitura musical
sem, contudo, perderem em interpretacdo (Maria Callas foi um exemplo dessa
maneira de cantar, pois em nenhum momento de sua carreira a técnica e o respeito
ao compositor estiveram dissociados da interpretacéo), outros, no entanto, vao além
do escrito trazendo o sentimento a tona. Desse modo a interpretacédo cai no dominio

ilimitado da subjetividade.
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2.2 Pulsao invocante

A musica, em certos casos, pode fazer algum sentido para o ouvinte, quando
ha uma analogia entre determinados sentimentos e as impressdes proporcionadas
ao ouvi-la. Algumas melodias nos causavam muito medo quando éramos criancas;
h& quem diga que outras provocam uma melancolia inexplicavel. Lévi-Strauss (1977)
afirma que as palavras sdo apenas signos convencionais das coisas e, quando
possuem equivalentes, podem ser substituidos. Afirma que a palavra substitui a
coisa, mas ja 0s sons nao se caracterizam como a expressao da coisa porgue eles
s&o a propria coisa. (LEVI-STRAUSS, 1977, p.87)

Didier-Weill afirma ser a musica anterior a palavra e exprime uma linguagem
universal. Trata-se da pulsdo invocante, a mais proxima da experiéncia do
inconsciente, que a0 mesmo tempo permite emergir o sujeito do inconsciente, que
existia em poténcia, mas ndo em ato, e também causa que seja dito um segundo

“sim”, interior, em resposta ao chamamento do outro. (DIDIER-WEILL, 1992, p. 253)

A demanda da pulsdo invocante é uma exigéncia absoluta feita ao Outro, de
gue se manifeste aqui e agora. Se 0 sujeito estd numa posicdo de
dependéncia absoluta do Outro, é porque cedeu a este o poder de
satisfazé-lo por completo, ou ndo satisfazé-lo. A invocacdo, ao contrario, €
um movimento que retira o sujeito dessa dependéncia: invocante, o sujeito é
guiado, orientado em diregdo a um ‘ponto azul’ que ainda ndo esta
presente, mas que se situa num porvir possivel, de onde convoca o sujeito
como pura possibilidade (DIDIER-WEILL, 1992, p.17)

O autor chama esse ponto de ‘ponto azul’ porque o articula a capacidade do
sujeito, dividido pela tensdo produzida entre harmonia e a melodia, de atingir uma
certa nota — ainda ndo presente — no nivel da qual a tensdo entre a sincronia
harménica e a diacronica melddica poderia ser resolvida. A transferéncia para essa
auséncia — que chama nota azul — é, assim, a possibilidade de um ato de esperanca
no fato de que o que ainda ndo esta la possa cessar de nao estar. “A musica que
pode as vezes nos oferecer essa nota azul — assim batizada por Delacroix em carta
dirigida a Chopin — nos ensina que a esperanca que pode nos levar a esperar a
promessa dessa nota pode nédo ser va”. (DIDIER-WEILL, 1992, p.33)
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.. a0 homem que canta é creditada instantaneamente a possibilidade de
invocar uma alteridade que ndo estaria foracluida. Enquanto, ao falarmos,
aproxima-se o mal-entendido com o Outro, ao cantarmos instaura-se com o
outro, instantaneamente evocado, uma relacdo transferencial onde o Outro
€ situado como bom ouvinte. (DIDIER-WEILL, 1992, p.63)

Poder cantar implica uma relacdo com a voz que € de outra ordem que nao
a da voz que fala: falar implica uma relacdo com o objeto voz que, constituido como
lugar do Outro, permite substituir a demanda do Outro por um desejo causado pelo
objeto da falta, diz Didier-Weill. “Vocalizando seu fort-da, o neto de Freud proclama
vitoriosamente que ele ndo estd mais na demanda do Outro, jA que se tornou
desejante de um objeto causal cuja falta € simbolizada pelo jogo dos dois fonemas”.
(DIDIER-WEILL, 1992, p. 66)

Finalmente a pulsédo invocante deve ser entendida como esse impulso que é
chamado a mover-se em direcdo a esse significante detentor do inaudito que

ultrapassa todo significado.

O fato de que o musico seja, por exceléncia, aquele que tende a executar
esse movimento ndo exclui que o ndo-musico ndo o execute: diversas obras
no campo da literatura, da filosofia ou das ciéncias humanas séao disso a
expressdo eloquente. Mas nenhuma delas, sem divida, testemunha disso
tdo lucidamente como a de Claude Lévi-Strauss.” (DIDIER-WEILL,1992,
p.149)

Lévi-Strauss baseia-se na ideia de que, tanto o0 mito quanto a musica, devem
ser compreendidos como uma sequéncia continua e apresenta duas analises: a
primeira, sobre um episodio ocorrido entre os indios Cuna, no Estado do Panama,
guando uma india em dificil trabalho de parto € salva em um ritual no qual o feiticeiro
inicia um longo canto mistico de cura. Acerca disso, Lévi-Strauss afirma que o canto
constitui uma manipulacdo psicologica do 6rgdo doente e que € dessa manipulacéo
gue a cura é esperada. Na segunda analise, diz que foi no periodo da Renascenca e
do século XVIII em que comecaram a aparecer as primeiras novelas, em vez de
histérias ainda elaboradas segundo o modelo da mitologia. Neste momento, 0 mito
foi relegado a um segundo plano no pensamento ocidental, em prol do romance. Ele
observa um movimento tal, como se a musica tivesse assumido a funcédo mitologica
(intelectual e emotiva) que o pensamento ocidental havia abandonado. Para o

antropologo, tanto o mito como a mausica se originam na linguagem, mas cada um
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seguiu diferentes direcdes: a musica veio a destacar os aspectos sonoros da

linguagem, enquanto o mito se direcionou a ressaltar o seu campo de sentido.*?

Lévi-Strauss buscou na mdasica a relacdo com os mitos. E na linguagem,
repeticbes e elementos comuns e equivalentes da questdo estética também.
Entendida como uma das formas de producado de significados mais interessantes, é
por meio dela que, nas diversas culturas, é possivel analisar sistemas simbdlicos
visuais, sonoros e da linguagem. Esses expressam exclusivas formas de pensar
apropriando-se de flutuacfes e imprecisdes nos sistemas simbolicos de modo que a
arte pode criar novas combinagdes e descobrir inusitadas rela¢des formais, atingindo

conteudos inimaginaveis.

Lévi-Strauss analisa a arte, 0os mitos e os sistemas de parentesco sob a
mesma perspectiva tedrica. Aspectos que ele identifica em diversas obras a que se
dirige. Por isso o mito é, para Lévi-Strauss, porta de acesso privilegiada as leis de
funcionamento do inconsciente, sem nenhum tipo de constrangimento: nem mesmo

a realidade exterior. MUsica e mito.

A musica ndo tem palavras. Entre as notas, e a frase, ndo ha nada. Para
Lévi-Strausss na musica ndo ha algo parecido com o que seria a palavra no universo
da lingua falada e escrita. A linguistica busca estruturas inconscientes, um dos
pontos principais da producgéo surreal. Desse modo, ao incorporar mecanismos da
arte surrealista e dadaista, como a colagem, e amalgama-los com as influéncias de

sua formacao, Lévi-Strauss ficou conhecido como o descobridor de estruturas.

Tanto o mito quanto a musica ocidental teriam em comum a capacidade de
transcender a oposicdo entre o sensivel e o inteligivel e a qualidade de trabalhar
com a verticalidade e a horizontalidade. Uma partitura, por exemplo, pressupde
leitura vertical, que seria simultdnea para todos os instrumentos. Entretanto, é
possivel ouvir sO a flauta, o que torna a leitura horizontal. A musica € capaz de se
libertar totalmente da linguagem: os sons propriamente musicais ndo seriam 0S
utilizados pela lingua, ja o sentido mitico exigiria sempre a mediacdo de uma lingua

particular para se expressar.

% CASTRO, Bruno Portes de. Entre 0 mito e a musica: Pontuacdes sobre a estrutura. Psicandlise &
Barroco — Revista de Psicanalise. Nucleo de Estudos e Pesquisas em Subjetividade e Cultura, Juiz de
Fora, MG; v.5, n.2: p.95-103, dez. 2007.
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J& Roland Barthes, reflete sobre o fenbmeno da significacdo sobre os
conceitos de musica e linguagem, contribui com novas elabora¢gdes. Ramalho (2003)
comenta nos ensaios sobre musica reunidos em “O 6bvio e o obtuso”, que Barthes
apresenta a linguagem como pertencente a ordem do geral e a musica pertencendo
a da diferenca. A mudanca do objeto musical, tal como se apresenta a palavra, o0
deslocamento da zona de contato entre musica e linguagem, € a principal
contribuicdo de Barthes para a musicologia. Ja em “A escuta” (1976), Barthes diz
gue o nivel de sentido que orienta a escuta musical € da ordem nao da significacéo,
mas da significancia. Diferentemente da escuta dos indices e dos signos, o que é
escutado ndo é um significado, objeto de reconhecimento ou de decifracdo, é a
prépria dispersdo, o espelhamento dos significantes, que voltam, sem cessar; ha
uma escuta que produz novos significantes sem que desapareca o sentido. Barthes
afirma, ainda, que a escuta psicanalitica € aquela que melhor pratica a escuta da
significancia, por ndo esperar “signos determinados, classificados: n&o aquilo que é
dito ou emitido, mas aquele que fala, aquele que emite”.*®* Uma escuta que se lanca
sem cessar no jogo da transferéncia, de uma significancia geral, que ja ndo é

concebivel sem a intervencgéo do inconsciente.

Para Barthes, a escuta psicanalitica € como uma atencao flutuante, como
uma escuta flexivel, entre o engajamento tedrico e o deixar vir, que permite prestar
ouvido ao inconsciente. Na obra musical, seria revelada uma escuta, ndo mais
imediata ou linear, mas uma narrativa musicolégica — abstrata, ndo decifravel
imediatamente em palavras; uma narrativa de entrelinhas, de percepcdes. Para
tratar desse nivel de escuta, seria necessario se falar por meio de metéaforas, de

imagens musicais.

Ao identificar, na escuta musical, a mesma forma arquetipica de escuta da
psicanalise, Barthes coloca escuta musical e escuta psicanalitica no mesmo
patamar. Ele afirma que esta combinacdo entre musica e psicanalise tem
consequéncias maiores e mais profundas do que simplesmente a abertura dos

vasos comunicantes entre as duas atividades.

¥ RAMALHO, Rafael Guedes. As possiveis contribuicdes de Roland Barthes para a Musicologia.
Caderno do Coléquio, p. 65, 2003. Publicacdo do Programa de Pés-Graduacéo em Musica do Centro
de Letras e Artes da UNIRIO. Rio de Janeiro, CLA/UNIRIO, ano V, dezembro de 2005, 120p.
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2.3 A psicanalise escuta a musica

De que ‘lugar’ a musica retira este poder de nos transportar, emocionar,
envolver? Questionamentos sobre os poderes da musica tém sido formalizados em
estudos que datam de muitos séculos. Ja no Egito Antigo, os efeitos da musica
sobre o ser humano eram discutidos, tema que ocupou também filésofos como

Socrates, Pitdgoras e Platdo, entre outros, claro.

A psicandlise, assim como a musica, também marcou a histéria da
humanidade com seus conceitos inovadores sobre o ser humano. E, como pudemos
constatar acima, pode-se dizer que, tanto na musica, como ha psicanalise, temos a
presenca de sonoridades. Na primeira, pelo canto, ritmo, melodia e harmonia; na
tltima, pela interpretacéo clinica dos sentidos da fala e suas inflexdes, pelo siléncio

€ pausas.

Pode se explicar a indiferenca — ou até mesmo repulsa — dos principais
nomes da psicanalise pelo entendimento da masica, em parte, porque, mesmo que a
psicanalise sempre tenha influenciado o prazer e busca de outras artes — e até tenha
servido de fundamento para novas propostas artisticas (vide o Surrealismo®) —, a
musica, suas causas e efeitos ainda sédo, de algum modo, um campo misterioso para

ela.

Fora a condicdo da expresséo artistica, a musica pode ser vista como uma
modalidade de linguagem que pode trazer, a luz da psicanalise, nuances do
inconsciente. Em contrapartida, se a psicanalise tem sido ferramenta para o
entendimento da estrutura psiquica inconsciente do sujeito, ela pode ser igualmente
ferramenta de interpretacdo da acdo da musica, seu simbolismo e seu efeito no

psiquismo humano.

Sa0 poucos 0s autores que se aventuraram a analisar o binbmio psicanalise-
musica (considerando a comparacdo que poderia ser feita com qualquer outra
tematica — “psicanalise e literatura, por exemplo — que ganha disparado em namero

de publicacdes). Em seus estudos, Lopes (2006) lembra que, ha até duas décadas,

% Surgido na Franca na década de 1920. Este movimento foi significativamente influenciado pelas
teses psicanaliticas de FREUD, que mostram a importancia do inconsciente na criatividade do ser
humano. De acordo com FREUD, o homem deve libertar sua mente da I6gica imposta pelos padrdes
comportamentais e morais estabelecidos pela sociedade e dar vazdo aos sonhos e as informac¢6es do
inconsciente.
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0s autores que se atreveram a fazé-lo foram pouco além da questédo da catarse e da

imaginacdo evocadas pela musica.*

Arthur Schopenhauer talvez tenha sido o primeiro pensador a considerar a
musica como mais que um apéndice a sua teoria estética. Em “O Mundo Como
Vontade e Representacdo” (2005), Schopenhauer diz que s6 por meio da arte
atingem-se as ideias, que sintetizam as representacdes produzidas pela “vontade”
cega e irracional. A “vontade” objetiva-se por intermédio das ideias (platdnicas), das
quais as obras de arte permitem acesso ao ser humano: da “vontade” as ideias,
destas as obras de arte. Entretanto, Schopenhauer distingue a musica dos outros
tipos de arte. Ele postula a musica como a emanacao direta da “vontade”, uma
linguagem universal anterior a todas as outras linguagens, plastica ou verbal. No

caso da musica, a obra é quem olha e penetra o espectador.

Esta chamada invasdo (0 que Schopenhauer denomina de “sentimento
oceanico”) justifica o seu existir, além de sua real intensidade. E, entéo, o espetaculo
da existéncia, as contradicdes externas e a propria “vontade” em si mesma podem
ser contemplados e aceitos. Nietzsche foi o grande leitor e critico de Schopenhauer,
mas que, quanto a musica, Nietzsche pode ser encarado como seu melhor leitor e
principal discipulo. Em sua obra “O Nascimento da Tragédia” (2000), vé a musica
como Schopenhauer — como a origem de todo existir, corporificada por deuses
(Apolo e Dionisio) — um da forma e do equilibrio perfeito, o outro do sentimento

oceanico e do arrebatamento.

Didier-Weil (1997), afirma que musica ndo é escutada a partir de uma
deliberagédo interna que permita ao sujeito dizer um “ndo”. Trata-se de um “sim”

absoluto. Constitui 0 acesso a um “real” que é intraduzivel pela palavra.

Trata-se entdo de algo anterior ao gosto. E um modo de atingir o ouvinte —
sem restricao ou filtro — com a musica e que pode resultar em sentimentos positivos

Ou negativos.

Ainda segundo o autor, nas diferentes articulacbes l6gico-temporais que se
apresentam quando nos submetemos a experiéncia de escuta da musica, ha um

momento crucial em que ocorre um reviramento da pulsdo no sentido de se

% LOPES, Anchyses Jobim. Afinal, o que quer a musica? Estudos de Psicanalise, Circulo Anual
Brasileiro de Psicandlise, Rio de Janeiro, N° 29, Setembro de 2006.
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aproximar de um objeto reconhecido como “definitivamente perdido”. “No primeiro
momento, a falta é articulada com a pulsdo e o ouvinte tentara captura-la, deixando-
se levar somente porque espera da musica a satisfacdo de algo que nem sequer
sabe-se desejado”. Didier-Weill propde que, nesse instante, ocorre uma mudanca no
destino da prépria pulsdo que, em consequéncia, faz deslocar a posi¢cdo do ouvinte
frente ao objeto faltoso. O “gozo musical” recebe uma significacdo dionisiaca, via

uma sensacao que ele identifica com o sentimento de “nostalgia”.

Para o autor, a musica toca o ndo-sentido de nossas perguntas. O “ouvir da
musica” € nossa procura de uma resposta circunscrita a algo pelo qual ndo é
possivel nem perguntarmos. Segundo ele, 0 que experimentamos ao escutar uma
musica esta relacionado ao ponto enigmatico em que a mensagem do outro se torna
nossa propria palavra. Trata-se, assim, de um “eterno retorno” do desejo — essa
condicdo demasiado humana, capaz de levar a usura do significante, ao
reconhecimento do ndo-sentido como condi¢ao para um novo sentido; enfim, a “uma
nova forma de gozo”. Correr o risco de quebrar o circulo da repeticdo pura e conferir
a existéncia um novo significado: este € o verdadeiro desafio a que a pulsdo nos
convoca. E é isso o que Didier-Weill afirma ser o que a verdadeira obra de arte
consegue realizar — e € por isto que ela sobrevive ao seu criador: porque esvazia o
significante. (DIDIER-WEILL, 1992, p.118)

2.4 Prazer e funcdes da musica

Faber (1996)* afirma que toda a musica alcanca o territério pré-verbal do
ouvinte, compositor e executante envolvendo sua vida emocional de alguma forma e
em algum grau; para o0 autor a musica atrai o sentido da forma conforme esse
sentido tornou-se intrinsecamente ligado as tendéncias afetivas e perceptivas.
(FABER, 1996, pp.419-420)

O ritmo entra virtualmente em toda a musica de uma maneira ou de outra. O
ritmo tem sido reconhecido universalmente como um tranquilizante natural, com
sons repetidos regularmente ou movimentos ritmicos espontaneamente usados

para, por exemplo, acalmar criancas agitadas. Vide o que se faz no momento de

% The Pleasure of Music: a Psychoanalytic Note. Psychoanalytic Review, vol. 83, no. 3, 419-433,
June 1996.
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acalanto. Assim, o ritmo em si mesmo envolve o reino pré-verbal e muito
particularmente o universo materno (nossa primeira natureza, ambiente ou mundo)
de uma forma biolégica elementar que tem uma conexao crucial com a nossa reagao

durante os momentos musicais (FABER, 1996, p. 420)

Antigos conflitos relacionados com a separagcdo podem ser reativados em
qualquer estagio das nossas vidas. O prazer que sentimos com a musica deriva em
boa parte do seu poder de despertar em nos aquele mundo de experiéncias
arcaicas, relacionadas ao vinculo méae-bebé, cuja unido persiste em nosso
inconsciente. Podemos estar afetivamente preparados para a musica, seu ritmo e
melodia porque a musica envolve profundamente nossa vida emocional, a partir das

primeiras interacfes com a mae até o mundo subsequente dos objetos substitutos.

A muasica evoca, portanto, num nivel crucial, uma corrente de afetos pré-
verbais, inteiramente inconscientes, ligados aos derivativos dos impulsos e as

internaliza¢des fundamentais.

Do mesmo modo que nosso comportamento no cotidiano é determinado
pela mente e, portanto, engloba significados inconscientes, todos os
elementos que adquirem forma nas artes aumentam a tensao e promovem o
relaxamento, quando ambos estédo ligados a nossa vida afetiva, conforme
se estendem ao passado dos anos formativos e ao futuro do terreno dos
objetos substitutivos. (FABER, 1996, p.422)

Aqui a énfase ndo recai sobre os impulsos do recém-nascido e a repressao
desses pela cultura, mas sobre 0 modo como as pulsées ganham forma através da
simbiose méae-bebé e as consequéncias desse cenario. A tdnica recai sobre o
mundo interno e particularmente sobre a fantasia relacionada com os primérdios da

unido e da separacgéo (como se vera no jogo de esconder freudiano — fort-da)

Faber afirma que o ritmo que sublinha ou acompanha a composicao
melddica corresponde ao aspecto da unido, ou seja, da ‘mesmice’ das rimas. Para
ele a origem psicanalitica da rima esta ligada ao prazer afetivo ou gratificacdo que
obtemos a partir dela. “A rima nos gratifica ou nos reassegura no nivel mais profundo
da resposta — 0 nivel inconsciente — ao atrair nosso prazer pela separacdo ao
mesmo tempo em que atrai nosso prazer pela unido simbidtica. (FABER, 1996, p.
427)
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Quanto ao grau em que o ritmo acompanha simultdneamente tanto a
demanda da rima como sua respectiva superacdo, ele nos traz seguranca ao
estabelecermos nossa individualidade ao mesmo tempo em que nos relembra dos
profundos ritmos bioldgicos que foram, e ainda estdo intimamente associados a
nossa relagdo primeva com a mae, indo até a vivéncia no utero materno. (FABER,
1996, p. 428)

InvestigacBes psicanaliticas demonstram que as criancas de 2 a 3 anos
tendem em suas atividades a repetir e reelaborar os topicos primordiais de suas
vidas, por meio das cantigas infantis, ou seja, a manutencdo de um vinculo
primordial e a incumbéncia de elaborar uma separacao traumatica. (FABER, 1996, p.
429)

NOs nunca nos esquecemos e NnAo cessa 0 hOossO prazer a partir da
experiéncia do balbuciar magico onde os sons sdo diferentes. Nés nédo
estamos separados e sozinhos, o ritmo declara; ndo estamos divorciados da
mae que da vida que é musica. (FABER, 1996, p.430)

Assim, estamos no presente, sentindo nossa atual existéncia emocional no
caminho melddico, porém estamos também no passado, entregues ao palpitar
ritmico das nossas fontes de seguranca mais profundas, nosso lar biolégico e

maternal.

2.5 Metafora musical

A psicanalise trata de encontrar representacdo para fenébmenos do mundo
mental. Lanca mdo de metaforas no momento clinico para configurar teorias.
Todavia o fendbmeno inconsciente necessita encontrar um correspondente para se

tornar apreensivel ao entendimento.

Assim, temos feito amplo uso de metéaforas literarias, figuragdes plasticas e
poéticas. A musica tem encontrado pouco uso neste sentido, pois a apreensao
ingénua ignora que se trata também de linguagem propria com gramatica e sintaxe
especificas. Quando ouvimos ingenuamente, somos apenas tomados por emocoes,
ignorando o pensamento conceitual intrinseco a sua feitura. Também ingenuamente

sabemos do poder representativo que possui, pois a0 querermos nos apresentar a
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alguém especial, muitas vezes o fazemos mostrando as mdusicas das quais

gostamos, pois elas nos representam. (GERBER, 2009)

Usar uma metafora musical para representar um fazer psicanalitico €,
portanto, o conceito que subjaz a esta pratica. Assim, ndo se trata mais do trabalho
clinico de encontrar a paz da solucdo, mas compartiihadamente com o paciente

realizar um trabalho nunca finalizado de desenvolvimento humano.

Entre tantas definicbes possiveis de psicanalise, poderiamos chama-la de
“ciéncia das emocgdes”; por outro lado, a musica € talvez, entre as artes, uma via
régia ao mais recondito de nossas emocgdes. Duas escutas em busca de emocdes
primordiais. (GERBER, 2009, p.105)

Permeada pelos costumes introjetados de cada cultura, a masica em suas

diferentes formas parece se comunicar diretamente com o inconsciente emocional.

Falo Inconsciente emocional a partir do modelo de Matte-Blanco (1975), que
propde o Inconsciente ndo reprimido como o territdrio das emocdes, anterior
a palavra, porque € infinito em suas contraditorias possibilidades
associativas, e a palavra consciente finita € muito limitada para poder
exprimi-lo; algo como tentar desenhar um objeto de quatro ou mais
dimensbes com a nossa limitada apreensdo sensorial tridimensional.
(GERBER, 2009, p.108)

Claro que essa relacdo profunda do som musical, com a emog¢ao néao
poderia ter escapado a Freud, mesmo com o repertdrio midiatico de sua época. E ai
gue me vem uma perplexidade: por que Freud declarava repetidamente sua limitada
sensibilidade para a linguagem musical, afirmando enfaticamente que as palavras
Ihe eram indispensaveis? (GERBER, 2009, p.108)

Talvez possamos relacionar essa possivel dificuldade de se entregar a
musica, emogdo sem conteudos, com a dificuldade expressa por Freud em sua
correspondéncia com o escritor Romain Rolland. Este ultimo, afirma Gerber,
escrevia a Freud sobre a vivéncia do “sentimento oceanico”, um estado
contemplativo desligado de palavras e pensamentos, uma absorcéo na vivéncia da
emocao estética do puro presente. Freud respondeu que nunca tinha vivido essa
experiéncia, que ela |he era estranha. Estranha resposta, se considerarmos a

psicanalise e a musica como vias privilegiadas para o inconsciente. A musica dos
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ruidos corporais, dos gestos, das eclosdes, das expressividades e dos siléncios.
(GERBER, 2009, p.109)

Ha momentos em que somos tomados pela musica; desaparecem todas as
mediacdes: 0 autor, os intérpretes, a sala de concertos, as teorias musicais, a
histéria, e somos a musica. Mais ainda, desaparece qualquer sentido de propriedade
ou de posse, a musica € tdo nossa quanto de toda a humanidade: dissolvemo-nos
nela. “Proponho que quem mais ouve em nOS nesses momentos € nosso ID, N0sso
Inconsciente. Afinal, € através dele que fazemos parte essencial da humanidade, da

colmeia humana. (...) a musica preexiste ao seu criador.” (GERBER, 2009, p.111).

Alguns psicanalistas atuais, sem medo de se perder no ‘caos’, conseguem
fazer a travessia entre a sonoridade das falas na sessdo e o cenario musical,

propriamente dito.

Quando transitamos nessa audicao polifénica abrangente para uma audi¢éo
linear concentrada, através de um esforco de atengdo, estamos transitando
entre nossos dois modos de ser, do inconsciente para o0 consciente, ou vice-
versa. (GERBER, 2009, p.113)

E, apesar da entrega emocional, o ouvinte ndo tem um papel passivo. O

processo é dialético.

Voltando a ideia de prazer atrelado a escuta musical, apresento a seguir as
ideias kohutianas, desenvolvidas em dois artigos, um chamado “Sobre o prazer de
ouvir musica” (1950), em co-autoria com Siegmund Levarie, e outro, sob o titulo
“Observacdes sobre as fungdes psicoldgicas da musica”. ¥’ Talvez uns dos primeiros

autores a enfocar a musica sob o ponto de vista da psicanalise.

Mesmo breve, ndo obstante importante, o dedicado trabalho de Kohut (1957)
contribui significativamente no enriqguecimento das ideias aqui elaboradas, a medida
que entende a musica como uma “forma artistica altamente desenvolvida e que, por
isso, envolve como um todo a personalidade do musico, seja ele o compositor, 0
instrumentista ou o ouvinte”. (KOHUT, 1957, p. 390).

%" Originalmente publicados “On the enjoyment of listening to music” (Psychoanalytic Quartely —1950,
19: 64-87); “Observations on the psychological functions of music” (Journal of the American
Psychoanalitic Association — 1957, 5: 389-407, respectivamente.
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Em “Sobre o prazer de ouvir musica” os autores iniciam o artigo
considerando a musica um fenémeno universal sempre despertando questdes para
tedricos e filésofos que buscam saber, entre outras coisas, se a base psicologica da
masica consiste de um unico fator que prové a motivacdo primordial; se ha uma
multiplicidade de fatores variaveis, nenhum deles sendo indispenséavel, mas que
proveem juntos a necessaria motivagdo ou uma combinacdo de uma necessidade

psicolégica essencial com diversas motivacdes auxiliares.

Aristételes, por exemplo, afirmou que a musica tinha uma posicao especial
entre as artes por ndo imitar aspectos externos dos objetos, mas seu carater
(paixdes e virtudes). Schopenhauer, por sua vez, diz que outras formas de arte sao
objetivacdes apenas indiretas da vontade, enquanto que a musica € a cépia da
prépria vontade. Assim, diante da dificuldade de traduzir conceitos filosoéficos (como
carater e vontade...), 0s autores se sentiram inclinados a acreditar que aspectos
musicais estdo relacionados com forcas motivadoras associais, irracionais,
emocionais ou instintivas, ou seja, relacionados com a parte da anatomia do
aparelho mental que Freud chamou de Id (FREUD, 1921, p.64).

Ainda no inicio do artigo, Kohut e Levarie enunciam o pensamento de outros
escritores e filosofos que parecem estar divididos em dois grandes grupos: um que
acredita que a musica serve como um meio especial de comunicar as emoc¢des do
compositor por meio do intérprete ao ouvinte, e outro que tem como certa a
qualidade da musica e se restringe a descricdo de gostos e desgostos em reacao
aos sons. Ha ainda a conclusdo dos filésofos — que segundo os autores néo
esclarecem o problema — que néo faz muita diferenga (ao prazer musical) se enfatiza
o papel das emocdes ou do intelecto, ou se demonstra a participacdo do id ou do eu.

Por essa razao escrevem:

Sendo um fenémeno psicolégico complexo, o prazer de ouvir musica
deveria atestar a participacdo da personalidade total. O que continua
obscuro é algo mais especifico: € uma explicagcdo do mecanismo da
producdo de prazer no ouvinte, levando em conta a universalidade
essencial dessa experiéncia bem como a explicagdo das circunstancias que
podem impedir que a experiéncia seja agradavel. (KOHUT E LEVARIE,
1950, p.65)

Os autores sao claros ao afirmarem que o interesse [deles ao escreverem o

artigo] ndo esté atrelado ao prazer de criar musica, seja pela composicdo ou pela
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interpretacdo. Estdo mais interessados no prazer produzido pela “audicdo” da
musica e, por essa razdo, abstém-se do exame das origens da musica como
fendbmeno biolégico ou social, bem como 0s mecanismos psicologicos do artista

criativo.

N&o ha davida quanto a que o precursor primitivo do impulso a criar musica
esteve presente na historia da ragca desde muito tempo antes que o ouvinte
ndo criativo se tornasse importante. Na medida em que a mdusica se
desenvolve e se torna parte integrante de uma cultura, a importancia desse
ouvinte ndo-criativo aumenta. Esse desenvolvimento por sua vez influencia
a composicdo musical, pois o artista criativo, ainda que esteja seguindo
necessidades internas de expressao, sabe que estd compondo para uma
audiéncia, por mais que possa nega-lo. (KOHUT E LEVARIE, 1950, p.66)

Kohut e Levarie comentam que o precursor da musica para o bebé esta
pautado nos estimulos auditivos (raramente efetivos nas primeiras horas de vida —
pois o0 ouvido do recém-nascido esta cheio de tecido conjuntivo embrionario). Os
ruidos vao gradativamente se apresentando, revelando os reflexos, as respostas de
sobressalto, sustos e gritos. ApGs essa fase, é da experiéncia diaria, tanto criancas,
guanto adultos reagirem diretamente a um ruido subito, por ato reflexo (aqui ndo ha
interferéncia imediata do pensamento légico. “Um som agudo e intenso pode ser
experimentado como um ataque desagradavel” (KOHUT E LEVARIE, 1950, p.67).
Sob circunstancia de vulnerabilidade emocional, mesmo um ruido suave, quando
interrompe o siléncio, pode despertar uma reacdo de susto, ainda que no momento
seguinte a pessoa possa se sentir envergonhada em funcao da reacéo exagerada e

aparentemente tola que apresentou.

Esta reacdo ocorre particularmente quando o barulho interrompe uma
atmosfera de autopreocupacdo e autoconcentracdo. Aqui se incluem as
frequentes observacdes de hipersensibilidade ao ruido em periodos de
angustia durante sessdes psicanaliticas ou nas neuroses traumaticas,
guando as energias mentais estdo concentradas na tarefa de dominar uma
recente ameaca a integridade fisiolégica e psicoldgica do sujeito. Estes dois
estados assemelham-se a psicologia do bebé num importante aspecto: a
catexia principal € intrapsiquica, enquanto que um remanescente
enfraquecido do eu se defronta com uma realidade ameacgadora. (KOHUT E
LEVARIE, 1950, p. 70)

Os autores abordam, também, aspectos do prazer proporcionado pela
musica ligado a identificacdo com o compositor, dos estimulos auditivos (precursor
da musica) para os bebés, da sensibilidade aos ruidos, do emprego dos sons e suas
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relacbes como mundo interno e externo. Sua méxima é de que se experimenta o
prazer quando a tensao psicolégica é aliviada ou quando esse alivio é antecipado
inesperadamente. Trata-se de energia liberada a favor da organizacédo dos estimulos

nao verbais da musica. Nesse sentido afirmam:

Se a fonte de prazer musical se origina da energia liberada, se esta
liberagdo de energia é possibilitada pela demonstragcdo de que a
necessidade é desnecessaria; e, finalmente, se a ansiedade se torna
desnecessaria por causa da inteligibilidade dos aspectos formais da musica
— pode-se perguntar: por que estas consideracdes ndo se aplicam
igualmente a todos os sons inteligiveis? E por que entdo nem todos os sons
inteligiveis despertam prazer como a muasica? A resposta é que ha
diferencas quantitativas entre os efeitos psicologicos da mdusica e a
significacdo psicolégica de outros sons inteligiveis. (KOHUT E LEVARIE,
1950, p.74)

O mundo externo representa um influxo de estimulos perturbadores para o
bebé e o que o ambiente faz para diminuir essa ameaca € tentar manter
minimizados tais estimulos, sejam internos ou externos (fome, mudanca de
temperatura); logo, nesse estagio, o siléncio pareceria ser o ambiente ideal. Mas é
preciso relacionar-se com o mundo externo e o eu em desenvolvimento percebe que
no mundo ndo h& sé o perigo desconhecido (do qual se busca afastar). Esse perigo

pode ser também entendido como uma fonte de satisfacdes a serem alcancadas.

Dai a ideia de que se experimenta prazer quando a tensdo psicologica é
aliviada ou quando esse alivio é antecipado inesperadamente. As energias presas a
determinada tarefa sdo liberadas e podem ser empregadas em uma descarga

agradavel.

A voz da mée, assim como a cang¢ao de ninar, pode estar associada com a
gratificacéo oral. O erotismo sinestésico precoce (como o balancar do berco) pode
antecipar o prazer de dangar e assobiar modalidades ritmicas. Mais tarde “a
identificagdo com o solista, mas também muitas vezes com o som solitario ou
predominante de uma producdo musical, pode ter implicagBes falico-exibicionistas.
Em estagios posteriores do desenvolvimento, o siléncio pode por sua vez ser
experimentado como ameacador porque desde que 0 eu descobriu a necessidade
de um bom ambiente humano, o siléncio passou a significar estar sozinho”. (KOHUT
E LEVARIE, 1950, p.79)
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A musica como experiéncia de grupo implica no alivio desse medo de estar
sozinho. O propésito de certas formas musicais parece ser o de abrandar angustias
especificas. “Aqui se incluem os cantos em coro de clubes e irmandades, o canto de
hinos nacionais capaz de inspirar coragem e provavelmente até certo ponto, 0s
canticos de guerra dos povos primitivos. ‘Assobiar no escuro’ € uma tentativa de
conjurar a angustia da soliddo criando a ilusdo de ter o apoio de todo um grupo.”
(KOHUT E LEVARIE, 1950, p.81) A agradabilidade da musica como experiéncia

grupal esta ligada a um sentimento de forca, ao apoio de muitos.

Desfrute regressivo, desfrute do ritmo, gratificacdo sublimada, identificacéo
com o intérprete ou compositor, sdo fatores, por si s6, ou ainda combinados com
outros, que representam um papel importante onde quer que a musica seja
desfrutada, mas, nao explicam qual é o elemento especificamente musical no prazer
de ouvir musica. Sendo assim, os autores “solucionam” esse problema retornando a
ideia do medo mais primitivo dos sons a um estagio do eu para qual o som é uma
experiéncia caotica, ameacadora e ndo pode ser controlada. E afirmam que os
aspectos formais da musica realizam o alivio desse medo primitivo da destruicao,
pois fornecem ao eu desenvolvido, musical, 0 dominio dessa experiéncia sonora pré-

verbal.

Por meio da musica, cria-se uma situacdo psicolégica na qual o sujeito é
confrontado com um influxo ndo verbal, complexo, de estimulos auditivos
gue essencialmente, ndo podem ser compreendidos em outros termos. Tal
situacdo se assemelha aquela em que o eu se defronta com o mundo. Se a
fuga ndo é possivel ou resiste ao impulso de retirar-se, uma grande
guantidade de energia € mobilizada para neutralizar a angustia que é
antecipada a medida que o ouvinte se prepara para defrontar-se com sons.
Mas a musica ‘€’ inteligivel, tem formas e leis que o eu pode aprender e
transformar em parte de sua organizagao. Com o auxilio desta organizacéo,
os estimulos sonoros sdo dominados e a energia que tinha sido mobilizada
por antecipacao para lidar com o influxo de som ndo-organizado € liberada.
(KOHUT E LEVARIE, 1950, pp. 81-82)

A musica pura ndo pode ser traduzida em palavras. O mundo dos sons
puros ndo pode ser controlado pelo principal instrumento do pensamento légico — as
funcbes mentais neutralizadoras, refreadoras de energia — que Freud chamou de
processo secundario do psiquismo. E possivel que este fato contribua para a
posicdo especial da musica entre as formas de arte. Seguramente € a explicacao

para a quantidade especifica do prazer de ouvir musica. Como ja observado, o0s
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estimulos que ndo podem ser controlados por meio da traducdo em palavras
mobilizam forgas maiores que correspondem a uma organizagao muito primitiva do
eu. (KOHUT E LEVARIE, 1950, p. 83)

A faculdade de desfrutar da musica reside na capacidade de defrontar-se
com o mundo dos sons sem auxilio de processos de verbalizacdo e sem uma logica

em termos de imagens visuais.

Finalmente, nossos autores revelam que o prazer da liberacdo de energia ao
ouvir musica nao costuma ser descarregado imediatamente como ocorre por meio
da gargalhada, por exemplo. “A composi¢cao musical repete o trabalho original e sua
solucéo se da por meio da criacdo de uma tenséo secundaria no ouvinte. Na musica
isso € efetuado pela passagem da consonéancia para a dissonancia e dai volta a
consonancia.®® (KOHUT E LEVARIE, 1950, p.84) Esse mecanismo corresponde
aquele que Freud descreveu na brincadeira de criangas.” Trata-se do jogo “foi

embora” (fort-da), usado para controlar a dolorosa experiéncia da auséncia da mae.

Quando o ouvinte reconhece que as emocdes expressas na musica sao as
suas proprias, ele atinge a unido com 0s sons musicais capazes de ampliar sua
identidade, englobando todo um universo primitivo e nao-verbal de sons
organizados. Assim, 0 pré-requisito para desfrutar do prazer de ouvir masica € a
capacidade de regredir ao estagio primitivo do eu, preservando, a0 mesmo tempo,
as complexas funcdes do eu necessarias para reconhecimento e dominio do influxo

de sons organizados.

Passemos entdo para algumas consideracdes resumidas, agora a respeito
do texto produzido por Kohut (1957). Na verdade o0 seguinte estudo
(“Observagdes...”) deu prosseguimento a investigacao anterior a propésito da
psicologia da atividade musical, fundamentalmente retomando e desenvolvendo

ideias anteriormente apresentadas.

Agora, sozinho, Kohut introduz em seu artigo ja enunciando que a
abordagem psicanalitica € capaz de proporcionar insights que ndo podem ser

alcancados por meio dos instrumentos conceituais, derivados do préprio campo a

% Consonancia: vibracdes sonoras concordantes, portanto aceitas como mais confortaveis ao ouvido,
em oposicao as dissonancias, que quer dizer discordancia, na harmonia tradicional, grupo de duas ou
mais notas de um acorde que criam forte tensdo e se tornam instaveis ao ouvido humano.
(DOURADO, Henrique, A. Dicionario de termos e expressfes da musica, pp. 91 e 110). Dai a ideia
analoga ao que é familiar x estranho.
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ser examinado, isto €, no caso da musica, das leis da acustica e das regras da

estética musical.

Para ser mais especifico, ha areas de conflito entre as potencialidades da
musicalidade inata que desponta e as atividades de funcdo musical
desenvolvida. A area de ‘autonomia primaria’ da fungdo musical (talento
musical inato, sequéncia do amadurecimento musical, etc.) € o campo do
geneticista, do neurologista e daqueles que pesquisam comportamento
infantil; também aqui cabem teorias biologicas, como as de Darwin, que via
a musica como residuo de um meio de comunicagdo anteriormente muito
importante a servico da sobrevivéncia da espécie (1872, vol. 2 p.330). A
area de ‘autonomia secundaria’ (as fungdes musicais maduras) é do
dominio do psicologo experimental e especialmente, do musicélogo.
(KOHUT, 1957, p. 389)

Em seguida, como ja mencionei, reconhecendo que a musica é uma arte
extremamente desenvolvida, envolvendo a personalidade do mdasico, seja ele
compositor interprete ou ouvinte, Kohut aponta para trés efeitos da musica que estédo
amplamente reconhecidos e parecem bem compreendidos: 1) que a mdsica
proporciona prazer sexual ao ouvinte e ao executante;* 2) que a execucdo ou a
composicao proporcionam ao intérprete ou ao compositor o prazer de desfrutar de
sua propria habilidade; 3) que a atividade musical pode ser experiéncia social (por

exemplo, o tocar em conjunto, o cantar em coro, etc.).

Segundo ele, no que concerne ao Id, é preciso observar que a musica
estaria predominantemente ligada a uma experiéncia catartica, ou entao,
metapsicologicamente, como experiéncia transferencial, a uma formagao de
compromisso ou uma sublimacdo. “E claro que o ritmo também representa
importante papel na sexualidade madura, que € a Unica experiéncia do eu adulto

que se equipara a qualidade e a intensidade relativa da vida psiquica infantil”.
(KOHUT, 1957, p. 400)

¥ 0 prazer sexual para a psicanalise tem caracteristicas muito peculiares. A funcdo sexual existe
desde o principio de vida, logo apés o nascimento e ndo sé a partir da puberdade como afirmavam. O
periodo da sexualidade € longo e complexo até chegar a sexualidade adulta, onde as fun¢cbes de
reproducédo e de obtencdo de prazer podem estar associadas, tanto no homem como na mulher. A
libido, nas palavras de FREUD, é a "energia das pulsGes sexuais e s6 delas. No segundo dos "Trés
ensaios de sexualidade" que FREUD postulou o processo de desenvolvimento psicossexual, o
individuo encontra o prazer no préprio corpo, pois nos primeiros tempos de vida, a funcao sexual esta
intimamente ligada a sobrevivéncia. O corpo é erotizado, isto é, as excitagdes sexuais estédo
localizadas em partes do corpo (zonas erogenas) e ha um desenvolvimento progressivo também
ligado as modificacbdes das formas de gratificacdo e de relacdo com o objeto, que levou FREUD a
chegar nas fases do desenvolvimento sexual (oral, anal, falica, laténcia e genital).
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No que se refere ao eu, a atividade musical se oferece como uma agradavel
forma de controle, como a divertida superacdo da ameaca de um estado traumatico
(ou seja, a prevencao de uma experiéncia de panico), semelhante a teoria do jogo
gue Freud apresentou em 1920 [também ja mencionada]. Mudando de instancia, a

musica se relaciona com o0 supereu quando nossa participacdo é avaliada em

relagdo ao reconhecimento de regras e a obediéncia a essas regras.

Em sintese, os trés efeitos apontam para o sentido de que primeiro a musica
permite a catarse de impulsos primitivos, sendo assim é uma experiéncia emocional.
Segundo, que a atividade musical constitui um exercicio de controle (substitutivo) em
que a musica é uma forma de jogo. E, finalmente, a musica, como expressao de

regras a que a pessoa se submete tornando-se uma tarefa a cumprir.

Com o auxilio do ponto de vista estrutural, compreendemos como a pressao
de impulsos inaceitaveis, o desespero de se ver incapaz de exercer um
controle interno ou externo e as exigéncias de um sentido de dever
antiquado ou tiranico, levam-nos, em nossas atividades musicais, a formas
substitutivas de descarga, controle e submissdo num ambiente ndo verbal
gue, habitualmente, esta fora do campo da maioria dos conflitos estruturais.
(KOHUT, 1957, p. 401).

Sobre os prazeres da audicdo, Kohut alerta que o conteido musical teria
que ser dominado para ndo se tornar desagradavel e faz, com isso, observacdes
acerca dos processos musicais primarios e secundarios (0 mesmo pressuposto ja foi

anteriormente, de modo parcial, enunciado). Escreve:

A atividade musical também passa por um desenvolvimento, cujos pontos
finais podem ser considerados processos musicais primarios e secundarios.
Na mente do adulto, 0os processos primarios continuam a existir no id e sao
experimentados, por exemplo, nos fendmenos de satisfacao alucinatoria de
desejos descarregados nos sonhos. Mas esses processos primarios ficam
encobertos pelos processos secundarios do eu desperto. De maneira
andloga, encontramos 0S processos musicais primarios encobertos pelos
processos musicais secundarios. (KOHUT, 1957, p. 402)

Bem, entendo entdo que, justamente os efeitos e a significacdo da musica
possibilitam o rearranjo de representagfes psiquicas, de certa maneira também
refletindo e representando aspectos da vida de um sujeito. Uma especificidade
psiquica da musica, um agente que compde a constituicdo do sujeito que encontra

na musica elementos capazes de “alterar”, criar e conduzir ideias.
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O significado e a funcdo da musica podem ser definidos, ndo somente em
termos de funcdes do processo primario e secundario, mas também pelo
relacionamento com a profundidade da camada total que é ativada. Ou seja, aquilo
gue parece objetivamente uma mesma peca musical afetara diferentemente pessoas
distintas ou afetara de maneiras distintas a mesma pessoa em momentos diferentes.
“Inversamente, poderiamos aprender, na ocasido, a discernir, na complexidade de
uma composicdo musical, os fatores responsaveis pelas reverberacdes das
estruturas mais primitivas, bem como aqueles que se dirigem as formas mais

elevadas de organizacédo psicolégica.” (KOHUT, 1957, p.405)
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Os siléncios e as pausas estdo presentes na
articulacéo da prépria linguagem, da fala viva.
Uma linguagem viva nao existe sem siléncio. A
linguagem analitica pode funcionar ora como
parlar cantando, ora como prima La musica. Ha
momentos em que a sonoridade da voz e as
emog0Bes que ela veicula produzem mais sentido
do que esta sendo expresso pelo contetudo verbal,
especialmente em pacientes em fase de regressao
intensa . [Alfredo Naffah Neto — Revista IDE, Séo
Paulo 30(44) 8-14, 2007]

O sonoro funde e nutre o inconsciente em sua
aparicao primeira. Mas em termos fisiolégicos, ndo
existe imagem de um som. Um som é tdo
imaginavel quanto o siléncio. O sonoro, sendo
muito mais arcaico, ndo impde fronteiras
facilmente demarcaveis, aptas para guiar as
relacdes entre as criangas e os objetos que soam
(...) O sonoro é sempre evanescente e
constantemente destruido, morre no mesmo ritmo
gue o tempo. Objeto musical é aquele que
sobrevive psiquicamente quando na realidade
fisica desapareceu. E sobrevive psiquicamente ao
instaurar o rastro mnemaénico, ou seja, ao romper,
no sistema de neurdnios, barreiras de contato,
criando dessa forma vias de facilitagdo que vao
construir a memoéria. Sem ato memorial ndo se
poderia escutar masica. (Miriam Chnaiderman, in:

MUsica e psicanalise, 1989, pp. 94-95)

Muito mais que um simples conjunto de sons que se une em uma melodia, a

masica transmite mensagens, via seu sistema de regras proprio, como a gramatica

para a fala. Sem pausas, suspensbes e siléncios, a musica seria ruido e

provavelmente ndo poderia ser entendida nos moldes que esta sendo discutida aqui.

Observemos que a musica nao foi criada e s6 depois transmitida, como em

outras invencdes, o que faz dela uma “invengéo” em constituicdo (apesar das regras
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tedricas da musica tonal ocidental), 0 que seria analogo, de certa forma, a prépria
constituicdo do sujeito que se da a partir da configuracdo das experiéncias

psiquicas.

O som é elemento material da musica. Ha regras e leis que legitimam sua
identidade. Uma logica que determina uma significagdo sobre o ouvinte num

movimento direto.

Nem todo mundo compreende a terminologia secreta de instrumentistas e
compositores, nem todo mundo Ié uma partitura, mas é possivel pensar em
‘imagens de som’, e por vezes até mesmo imagem de musica sem
referéncia a som. “E um pouco do que fez Paul Klee ao desenhar a musica
de Bach, Mondrian ao desenhar 0 bee-bop e Matisse ao recortar e colar as
pecas de Jazz. Ouvir o ponto, a linha e o plano. Mas ouvir os ciclos, os
pequenos ritornelos de ideias, de sons, de imagens, de paisagens, em uma
poesia, isto também soa como musica”. (FERRAZ,1998, p.27)

Ferraz continua sua interessante posicao afirmando que musica é aquilo que
se faz a0 mesmo tempo em que se desfaz, que ganha uma realidade a cada
instante, sempre langada sobre o futuro.

Quando se ouve uma musica pela primeira vez, é no futuro que esta musica
esta; ela cruza aquilo que ndo temos a menor ideia com um pouco daquilo
gue j& conhecemos. Dai a musica seguir a dindmica da repeticdo, ndo a da
simples reitera¢@o circunscrita a um objeto, ao fenbmeno sonoro, mas de
uma outra repeticdo, totalmente a parte, em que a muasica ndo repousa
apenas no sonoro. A repeticdo vista como o ato de repetir sempre a
condicdo de trazer o diferente, de permitir novas conexdes. E nesse
sentido, ideias tradicionais, como aquela que atrela o serialismo a diferenca
e 0 minimalismo a reiteracdo, podem até mesmo ser postas pelo avesso,
revelando-se novamente o futuro como poténcia de escuta. (FERRAZ, 1998,
pp. 28-29)

No livro Introducéo a Fisica e a Psicofisica da Musica, Roederer (2002) trata
dos sistemas fisicos e processos psicofisicos que ocorrem na musica e no ouvinte.
Analisa quais propriedades fisicas, objetivas, dos padrdes sonoros estdo associadas
a quais sensacdes psicologicas, subjetivas, da muasica. O autor nos conduz a uma
outra percepcdo da musica. Busca uma compreensdo realizada por elementos
matematicos sem ser desprazerosa. Segundo ele, “a maioria das pessoas sabe dizer

com facilidade por que prefere um tipo de musica em detrimento de outro, mas
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ignora que essa preferéncia possa ser explicada pela fisica e pela psicofisica”. *°

(ROEDERER, 2002, p.13)

Consoante a essas ideias € possivel pensar a musica tal como a toma
Wisnik (1989) em O som e o sentido: como uma partitura de varias claves, de modo
a combinar a percepcao do som, na interacdo do corpo e 0 pensamento poético,

historico-social, antropoldgico e outros (WISNIK, 1989, p. 12).

Do mesmo modo em que toda a natureza é repleta de sons e nosso corpo
de ritmos somaticos, a musica possui sons e ritmos que efetuam recortes de tempo,
inscrevendo recorréncias e variagdes que dao singularidade a cada uma das
composi¢cdes musicais. Dois elementos béasicos da mdasica, ritmo e melodia,
mesclam-se criando novas matizes a cada encontro, e quando se apresentam
simultaneamente na muasica, um porta o outro se entrelacando, dialogando entre si e

conferindo autenticidade a musica.

Os sons entram em didlogo e exprimem semelhancas e diferencas na
medida em que pdem em jogo a complexidade da onda sonora por meio de
ressonancias e defasagens, atritos e congruéncias, dissonancias e consonancias,
que engendram a mausica. Ademais, estas correspondéncias e desigualdades no

interior destes processos tornam a muasica possivel.

A musica tem o poder de mesclar a repeticdo e a diferenca, o continuo e o
descontinuo. Por isso, remete ndo apenas ao tempo historico e linear, mas também
aquele que é ausente, espiral, ndo cronolégico, sugerindo o contraponto entre
consciente e inconsciente. (WISNIK, 1989, p. 28).

As tentativas de descrever ou imitar figurativamente a natureza, ou de
representar e suscitar sentimentos e emoc¢des por meio de sons, permeiam
a histéria desde o renascimento até os dias de hoje. Encontra-se em
diferentes estilos e épocas uma espécie de compromisso e de cumplicidade
gue une compositores e ouvintes, cuja forca ndo consegue ser diminuida
pelos criticos mais ferrenhos.

As bases desse compromisso se assentam sobre conceitos de
representacdo, de imitacdo e de construcdo simbdlica que, uma vez
instalados na cultura, predispdem ouvidos e sensibilidades a apreenséo e

A psicofisica tenta fazer previsGes sobre a evolugcdo de um sistema especifico, sujeito a certas
consideragfes iniciais. O sistema em consideragdo € o sistema sensorial de um individuo. As
condicbes sao determinadas pelos estimulos fisicos de entrada e a resposta é expressa pelas
sensacdes psicolégicas despertadas no cérebro e relatadas pelo individuo.
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aceitacdo de um determinado repertorio de obras e, com ele de uma série
de procedimentos e cédigos que garantem a relagdo entre o0 sonoro e o
visual.

Descrevem-se apenas trés das varias possibilidades de entrelacamento do
ouvido com a visdo. Todas tém o mesmo alvo — a juncéo da audicdo e da
visdo —, mas seus percursos se diferenciam quanto a forma de solicitacéo
dos sentidos. A primeira apoia-se na leitura de uma partitura, a segunda
associa a leitura com a descricdo de imagens, e a terceira baseia-se apenas
na audicdo. (CAZNOK, 2003, p. 77)

O objeto musical € invisivel e impalpavel, escapando ao tangivel e se
identificando com o que é indizivel. E objeto, portanto, subjetivo porque propde a

harmonia entre familiar e o estranho, o oculto e o aparente que nela se organizam.

2.5.2 MUsica tonal e mUsica atonal

Frente ao fendbmeno sonoro, a escuta de sons e ruidos, cada cultura oferece
respostas de desorganizacao e utilizagdo especificas. Cada uma delas remete-se a
um campo sonoro distinto, convencional, baseado em fundamentos e codigos que
lhes sdo préprios. Temos, assim, linguagens e modos musicais relacionados a
culturas e periodos especificos: a musica modal, predominantemente ritualistica e a

musica tonal da civilizacéo ocidental.

Primeiro grande sistema musical, chamado de modal, € aqui representado
pelo cantochdo e canto gregoriano, ambos inseridos nos antigos cultos cristaos,
executados sem acompanhamento, originalmente monofbnicos, cantado em
unissono, utilizando-se apenas cinco das sete notas musicais. Este sistema musical
tem como caracteristica predominante um movimento circular em torno de um centro
fixo, fortemente marcado por um retorno a ele, neste caso, o proprio centro que € a

tonica.

A passagem da muasica modal a tonal estd caracterizada por um
deslocamento da centralidade da ténica para a predominancia do pulso. O
entrelacamento de sete notas da escala dispostas em acordes mediadas por

movimentos de tenséo e repouso € sua marca principal.
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Na musica tonal € necessario entender que o ritmo, a melodia e a harmonia
podem mover-se em velocidades diferentes. E POSSIVEL conceber infinitas
variacdes de ritmo. Essa triade de ritmo, melodia e harmonia revela a
necessidade de um ponto de vista individual, da mesma forma que um
diretor de cinema posiciona a camera para um ponto que permite
‘enquadrar’ a cena como ele mesmo a vé. Embora Nietzsche tenha afirmado
que ‘nao existe verdade, mas interpretagdo’, a musica néo precisa de
interpretacdo. Requer a observacdo do texto, o acompanhamento de sua
execucao e a capacidade do musico para se fundir com o trabalho de outra
pessoa” (BORENBOIM, 2009, p. 21)

Mostrando as possibilidades de sua resolugédo o tonalismo exibe a crise
interna ao sistema de trocas sonoras. E revela como a subjetividade humana foi

explicitada também na musica.

Por fim, o tonalismo define-se como um sistema tedrico que estrutura a
composi¢cdo musical em torno de uma nota principal, a tdnica, segundo regras
harmonicas especificas marcadas por movimentos de tenséo e repouso, isto é, de
um passeio pelas notas e de uma volta a tbnica que define a tonalidade de

determinado trecho musical.

Conceitua-se como atonalismo a auséncia do principio tonal que faz girar
todo o sistema musical em torno da ténica. O atonalismo utilizou a escala cromética
de 12 semitons, em substituicdo a escala diatdnica. A uniformidade dessa escala

anulou por completo a funcionalidade e a hierarquia tonal entre 0s sons.

Um dos modos de atonalismo é a musica serial. Criado por Schoenberg em
1923, o serialismo configura a mais total rejeicdo pelo sistema tonal ao enfatizar as
doze notas da escala e buscando assim a total descentralizagdo dos sons. As
escalas diatbnicas e cromaticas unem-se sem fronteiras fazendo surgir uma nova
problematica: a repeticdo. A ideia de retorno na mdasica atonal se da por um
movimento que evidencia a repeticdo que constroi e desconstroi numa insisténcia
nao linear e que abre possibilidades infinitas de variacdes sonoras. A série ndo € um
modo nem é um tema. Nao € um modo por meio do qual circula a melodia, pois é
ela, a série, que circula pela trama polifonica. Nao é um tema concebido como uma
unidade de identidade melddica, pois esta destituida de qualquer identidade estavel,
apenas oferecendo ocasido para a manifestacdo de configuracbes puramente

relativisticas.

A musica serial é por exceléncia dialética, dotada de uma linguagem repleta

de contradicbes e ambivaléncias. O objeto musical é invisivel e impalpavel,
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escapando ao tangivel e se identificando com o que ¢é indizivel. E, portanto, subjetivo
porque propde a harmonia entre familiar e o estranho, o oculto e o aparente que nela

se organizam.

A natureza psicologica da linguagem musical € extremamente rica. A
qualidade de comunicacdo que a musica promove estd ligada ao nosso sistema
psicomotor e as emocdes. Também por meio das sonoridades musicais & possivel
comunicar, formas emocionais, estados afetivos, capazes de nos levar a associar,
evocar e integrar experiéncias. Na linguagem musical, em que a relacdo
significado/significante é estrutural, sua constru¢do, sua leitura e sua escuta sdo
também alimentadas por emocdes e pulsdes que escapam a légica-formal, e dessa

maneira confirma que apenas a superficie da mente é racional.

2.5.3 Linguagem musical

... cada linguagem é uma tradi¢éo, cada
linguagem oferece uma série de possibilidades e
também impossibilidades, ou de dificuldades.

(Jorge Luis Borges)

Rechardt (1994) cré que uma das maiores dificuldades de se falar/escrever
sobre musica e psicandlise reside no fato de que sua linguagem [da muUsica] é
abstrata e de dificil apreensado. Talvez por isso haja mais interpretacdes dispensadas
acerca das outras artes.** O autor comenta, ainda, que a re-elaboracéo de conflitos
internos em forma de jogo/brincar €, por certo, um elemento essencial na

experiéncia musical, mas ndo o unico.

Uma das maiores dificuldades na definicdo de musica é que “ela expressa a
si mesma através do som, mas este sozinho ndo pode ser considerado
musica — pois é, simplesmente, o0 meio pelo qual a mensagem da musica ou
seu contelido séo transmitidos. Descrevendo o som, muito frequentemente
utilizamos expressdes relacionadas a cores: um som brilhante ou um som
escuro; isso, entretanto, € muito subjetivo, pois 0 que é escuro para um
individuo é claro para outro e vice-versa. Contudo existem outros elementos

do som que ndo sao subjetivos. Ele é uma realidade fisica que pode e deve

*1 O autor se propde a examinar a experiéncia musical subjetiva que tem como propdsito demonstrar
que existe um isomorfismo (similitude na forma, estrutura cristalina similar) que liga o fenbmeno
psiquico e a linguagem musical, desde os niveis mais primitivos, até as relag@es sociais mais atuais.
Para ele “o ritmo organiza o caos”. RECHARDT, Eero. Vivenciando la musica. In: Psicoandlisis
APdeBA, 1994 — Vol.38.
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ser observada objetivamente, e quando isso é feito, percebemos que ele
desaparece assim que para; € efémero. Ele ndo é um objeto como uma
cadeira, por exemplo, que podemos colocar em uma sala vazia e, mais
tarde, encontri-la ainda ali, exatamente como foi deixada. O som néo
permanece nesse mundo; ele desaparece no siléncio. (BORENBOIM, 2009,
p.13)

O contetudo da musica s6 pode ser articulado por meio do som. Mas o fato
de que seu conteuddo ndo possa ser articulado em palavras nao significa,
naturalmente, que ele ndo exista; se fosse esse 0 caso, as atuacdes musicais seriam
totalmente desnecessarias e seria inimaginavel que houvesse algum interesse em
compositores como Bach, que viveram ha varios séculos. (BORENBOIM, 2009,
p.18)

A musica relaciona-se a condi¢cdo humana, porque € escrita e executada por
seres humanos que expressam seus pensamentos intimos, sentimentos, impressées

e observacoes.

A musica produz reacfes cuja amplitude parece depender do conteddo
emocional. Deduz-se — e este é um ponto essencial — que a musica ndo evoca
emocdes apenas de acordo com a histéria pessoal de cada um, mas que ela de fato

as provoca.

Essas emocdes nascem tanto da experiéncia particular como de um prazer
universal. Evocam lembrancas, mas também se traduzem em manifestacdes fisicas,
como arrepios ou aceleracdo do ritmo cardiaco. A emoc¢do musical € um diélogo,
uma comunicacdo nao verbal. O prazer que ela suscita regula os comportamentos

afetivos.

O que a linguagem musical pode exprimir € feito unicamente de sentimentos
e impressoes, desligada de nossa lingua verbal. Escapa a composi¢cdo musical e
ultrapassa a intencdo do compositor. O que permanece inexprimivel para a lingua
musical absoluta é a descricdo exata do objeto do sentimento e da impresséo
[objeto] que estes atingem com maior nitidez. A ampliagdo da faculdade de
caracterizar com acuidade o particular, a musica sé adquire por meio de sua alianca
com o verbo. A propésito disto, verifica-se que houve, através dos tempos, tentativas
para nomear algumas obras, que o0s préprios autores ndo nomearam. Chopin
apenas numerava seus estudos e, no entanto, mais tarde, alguns deles foram

batizados com nomes propriamente. Assim como Beethoven hoje tem a “Sonata ao
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luar” e outras, que outrora foram apenas denominadas, inicialmente, pelo nUmero da
obra e o tom. Nao foram os compositores que Ihes deram estes nomes porgue eles
— compositores — eram pura inspiracdo daquilo que ndo podiam dizer em palavras.
Subjetividade.

Para finalizar esse capitulo, lembro que a musica esté inserida num contexto
social, cultural e ideoldgico; fundamenta-se em teorias que garantem sua identidade
(forma, género, estilo,); Desse modo, as diversas relacbes sonoras ganham uma
l6gica intelectual e um significado psicolégico, que determinam (ou deveriam

determinar) um efeito direto sobre o ouvinte.

Evidente que essa experiéncia musical € singular para cada ouvinte e deve
também sofrer alteracdes de uma escuta para outra. Observa-se, ainda, que estilos
musicais diversos podem afetar as pessoas de formas distintas. Essa € uma das

razBes que justificam o olhar da psicanalise sobre 0s manejos musicais.

Ha uma gama infinita de arranjos subjetivos a respeito da articulacdo
musica/psicanalise os quais ndo podem ser mensurados. Penso que a ideia de
tomar as conexdes psiquicas mobilizadas pela musica talvez remeta a um horizonte
de criacdo afetado pela musica. Talvez ela nos afete, porque incide sobre a nossa
mem©éria mais primordial, mais arcaica. O infantil que ha em nés, o pré-verbal, em
dltima instancia ao feminino original. Mas, novos elementos virdo a tona com 0s

“‘casos” apresentados agora.



CASOS CLINICOS

Seria necessario lembrar que o relato de uma
experiéncia que vivemos, mesmo o mais fiel, é
inevitavelmente uma ficcdo, a ficcdo daquele que

o escreveu? (Juan-David Nasio)

A psicanalise possui duas fontes essenciais para o
enriguecimento de sua construgdo teorica. Por um
lado, e sendo a maior delas, a experiéncia clinica
€ 0 que permite que a psicanalise ndo se confunda
com uma elucubracdo pseudofiloséfica, pois € da
escuta da palavra dita pelo analisando — isto €, da
fala do sujeito em andlise —, e de nenhum outro
lugar, que ela retira tanto suas grandes
descobertas como suas mais complexas
interrogacdes. (...) Por outro lado, e isso desde a
sua fundacgdo freudiana, a psicandlise retira das
conexbes com os saberes oriundos das mais
variadas disciplinas muitos elementos que
constituem o objeto de constante reflexdo e

guestionamento. (Marco Antonio Coutinho Jorge)
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CAPITULO IIl.
PRISCILA — AFETO NO CORPO PSIiQUICO

A musica tem a funcéo de trazer conforto e
compreensao, mesmo que seja através do
desconforto e da incompreensao que ela pretende.
O reconhecimento do desconforto e da
incompreensdo exige que vocé alcance isso.

A gente quer ser feliz. (Nando Reis, In Palumbo,
Patricia. “Vozes do Brasil 27, p. 109, 2007)

Priscila tem 27 anos e esta iniciando sua terceira graduacdo. Dos 17 aos 21
anos, cursou faculdade de Geografia. Depois se bacharelou em Enfermagem, porém
nunca foi enfermeira de fato. Atualmente, esta cursando o terceiro semestre de uma

faculdade de psicologia.

Tem uma origem social bastante humilde. Filha de mé&e solteira, Priscila ndo
conhece o pai. Na verdade, segundo sua mée, algumas tentativas de encontra-lo
foram realizadas, porém nada resultou de concreto dessa procura. A ndo ser por
meio de uma foto “antiga e mal focada”, Priscila nunca viu o pai pessoalmente.
Conta n&o se importar muito com esta situacéo e vale dizer que, quando procurou
analise — por sugestdo dos professores em sua atual graduacdo —, queria entender
‘se o0 fato de néo ter pai faria dela uma pessoa diferente, com problemas ou
dificuldades especificas”. “* Argumentava que para ser psicologa “é preciso lidar
com 0s proprios problemas”, mas nao via neste fenbmeno, ndo ter um pai, um
problema. De qualquer forma, veio a analise para atender a demanda dos
professores. Aparentemente (fora da andlise), Priscila tem esta questao

extremamente bem resolvida. Ou, pelo menos, faz crer que é assim.

Estudante oriunda de instituicbes publicas de ensino, ela sabia que néo

chegaria muito longe se néo frequentasse uma faculdade. Também tinha clareza de

2 padronizei que as falas em primeira ou terceira pessoa dos pacientes aparecerdo sempre em
italico. Os grifos referem-se as falas literais dos pacientes adequadas a linguagem aqui usada. Nos
trés casos, detalhes importantes para o entendimento de articulagcfes e elaboracdes clinicas foram
omitidos com a intencdo Gbvia de priva-los de qualquer exposicao (ainda que o relato tenha sido
consentido por eles) e mais do que isso, detive-me naquilo que me pareceu relevante sobre o
aspecto musical apresentado nas sessdes que tivemos e ainda temos (exce¢do de Charles que hoje
vive em outro Estado). Talvez as informagbes relatadas sejam em grande maioria “descartaveis”,
mesmo assim, resisti a permanéncia delas, de modo a ilustrar minimamente a histéria clinica de cada
um desses pacientes.
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suas limitagBes e, ao descobrir o indice de candidatos por vaga num determinado
vestibular, prestou a prova para o curso de geografia, por ser menos concorrido, e foi
aprovada. A época, Priscila ja havia trabalhado numa loja de departamentos como

vendedora de roupas, numa rede de fast-food e também em uma video-locadora.

Ja na faculdade, Priscila vislumbrou a possibilidade de lecionar e, ainda na
metade de seu primeiro ano, conseguiu ser professora substituta na escola que
estudou — sinbnimo maximo de orgulho para sua condigdo. “Dar aulas na escola que
estudei, foi 0 maximo, uma conquista e tanto”. Porém, sua mae (empregada
doméstica) sempre cercada por dificuldades financeiras, demandava seu apoio.
Assim, toda sua renda era destinada para o pagamento do aluguel, supermercado,
farmacia e, com intervalos bem longos, para a compra de roupas nova para si €,
claro, alguns CDs - itens de primeira necessidade. Salario recebido, pelo menos um
CD comprado. Se fosse “pirata”, trés ou quatro. Gracas ao advento do MP3 e de um
aparelho portatil, razoavelmente barato, adquirido num camelé do bairro em que

mora, pdde aumentar seu acervo musical significativamente.*®

Como possuia horarios vagos, Priscila se disp6s a prestar cuidados a
vizinha que carecia acompanhamento diario de uma enfermeira. Com parte de seu
primeiro salario com a nova atividade, colocou um piercing na cartilagem superior da
orelha, depois, com os proximos salarios, em outras partes do corpo: no umbigo, no
nariz e, finalmente, na regido da sobrancelha; mais tarde contou bastante reticente e
envergonhada, ter colocado na auréola de um de seus seios. Todos colocados entre
25 e 26 anos de idade, portanto ndo se tratava de uma adolescente se adequando
ao modismo vigente sobre os habitos de vestir-se ou comportar-se. Isso me fisgou a
atencdo e, mais curioso, passei a investigar as peculiaridades desse movimento,

bem como os significados que ela atribuia a cada um desses gestos.

Eu ndo os chamaria de radicais, mas, sem duvida alguma, traziam uma
marca de provocacdo, ndo no sentido de afronta, mas, no minimo, era intrigante
observar os piercings exibidos na face de Priscila em comparagdo aos de um
transeunte na rua de meu consultério, ou até mesmo aos de um garoto adolescente
que fizera uma entrevista comigo ha tempos. Havia um contraste. Seria por sua

idade? N&ao! Eu ja tinha visto outras mulheres, até mais velhas, exibindo tal adorno

“*MP3 PLAYER, é um aparelho eletrénico capaz de armazenar e reproduzir arquivos de audio do tipo
mp3.


http://pt.wikipedia.org/wiki/Armazenamento
http://pt.wikipedia.org/wiki/Reprodu%C3%A7%C3%A3o
http://pt.wikipedia.org/wiki/Arquivo
http://pt.wikipedia.org/wiki/%C3%81udio
http://pt.wikipedia.org/wiki/Mp3
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que talvez ndo trouxesse uma conotacao especifica. Penso que, simplesmente, pelo
fato de ser ela minha paciente ja respondia o porqué de minha curiosidade t&o
acentuada. Mas, mesmo assim, destituido de qualquer elaboracéo teérico-conceitual
a respeito do uso dos adornos, perguntava-me, com certa frequéncia, 0 que esses
piercings quereriam dizer? Quase como uma curiosidade sustentada pelo senso

comum. O que leva essa mulher a se comportar de tal maneira?

Talvez fosse, em alguma instancia, algo semelhante ao que Cintra (2006)
chamou de “adolescéncia prolongada”.** Uma espécie de incapacidade de assumir a
vida adulta, do ponto de vista da convivéncia social, sentindo-se incapaz também de
lidar com a cobranca de realizacdo de projetos, perdida em meio a crises de

identidade, duvidas a respeito de seus talentos e valores...

Freud afirmou certa vez que um ndmero assustadoramente grande de
pessoas ndo consegue separar-se da dependéncia afetiva e material dos
pais: passam o resto de suas vidas reeditando os conflitos e impasses da
infancia. Indmeros processos de separacao dos modos de ser da infancia
realizam-se durante os cinco primeiros anos de vida — a chamada ‘neurose
infantil’ — que podemos aproximar da travessia do complexo de Edipo. Tais
separagdes ou ‘rituais de passagem’ sdo revividos e elaborados nao soé
durante as crises da adolescéncia, mas ao longo da vida e constituem a
‘tarefa nuclear’ de toda analise bem conduzida. (CINTRA, 2006, p.50)

De certo modo, Priscila ndo estava totalmente mergulhada na congruéncia
desse pensamento freudiano, ja que na verdade era ela quem “sustentava” a mae,
mas, nao ha davida de que a “separacao” do pai precisaria realmente ser revivida

em sua analise ja que em sua adolescéncia “adiantou-se” para a vida adulta.

Nos “momentos de passagem”, situacbes de mudancgas importantes na vida
— na adolescéncia, por exemplo — essa necessidade torna-se maior, na medida em
gue ha perda dos referentes de suporte corporal construidos desde a infancia. Essa
reconstituicdo das bordas corporais € o0 que da suporte a circulagdo social do nosso
corpo, para nos sentirmos ‘em um lugar”, representados e amparados. (COSTA,
2003)

* CINTRA, Elisa Maria de Ulhda. Adolescéncia prolongada. In: Adolescéncia. S&o Paulo: Escuta,
2006, pp. 45-61
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Mas voltando as perguntas enunciadas: muitas delas batiam a porta de
minha “atencdo flutuante”. *° Quando ainda no frequentava o divé, Priscila (ha
poltrona) pouco olhava em minha direcdo o que, por vezes, me deixava mais a

vontade para observa-la sem censura.

Hoje, com mais clareza, penso que Priscila recorreu a essas atuacgdes
(provocando interferéncias no préprio corpo) na tentativa de recuperar um tempo em
gue se dedicava exclusivamente a outras coisas que ndo a si mesma. Posso falar
em uma reatualizacdo de sua adolescéncia, vivida em seu tempo de forma muito
adulta e responsavel. Ou seja, agora, um pouco de dinheiro e liberdade outorgavam
a ela (amadurecida) possibilidades outrora rechacadas pelas condicbes impostas
pela configuracdo de sua proépria historia: entre elas a obrigatoriedade de frequentar

com a mae e as tias uma igreja evangelica.

3.1 O Grunge, o modismo, 0 gosto, a marca...

Seus musicos e bandas preferidos faziam parte de um movimento musical
gue eclodiu na cidade de Seattle (EUA) entre o final da década de 1980 e o inicio
dos anos 1990. Portanto, ndo estavam no auge do movimento e de certa maneira
soavam datados. Tratava-se das bandas mais famosas daquele que se denominou o
movimento grunge.*® Entre as preferéncias de Priscila se destacavam ainda outras
bandas que nao fizeram parte do movimento em si, porém as sonoridades
apresentadas pelas respectivas bandas guardavam bastante semelhanca com as

precursoras do movimento.

Penso que uma breve digressdo, a respeito de toda a constituicdo do
movimento, poderia nos ser util para entender uma maior fracdo do apelo de Priscila

por suas escolhas musicais. E especialmente a sonoridade (das bandas) que

* Sobre essa ideia, bem como as associa¢des oriundas do analista cf. BOLLAS, Cristhopher. Sendo
um personagem. Rio de Janeiro: Revinter, 1998.

*0 Grunge era um estilo que se diferenciava do rock que era tocado na época. Foi preciso dar um
nome a essa explosdo musical, que estava se tornando a nova moda, e Grunge (que quer dizer sujo
em inglés) foi o escolhido. Grunge foi na verdade um nome sugerido pela midia — e adotado pelo
publico — a essa explosdo de bandas oriundas de Seattle e suas proximidades. As bandas na
verdade ndo possuem, necessariamente, semelhanca musical; cada uma possui influéncias
diferentes e caracteristicas particulares, como em qualquer movimento. No entanto, existe evidente
semelhanca nos temas e comportamento destas bandas. Associam-se ao grunge bandas como
Nirvana, Alice in Chains, Soundgarden, Pearl Jam, Stone Temple Pilots, Mudhoney, Temple of the
Dog e outras de sucesso mais discreto no meio. (baseado na Wikipedia). (Cf. CD anexo)


http://pt.wikipedia.org/wiki/Nirvana_%28banda%29
http://pt.wikipedia.org/wiki/Alice_in_Chains
http://pt.wikipedia.org/wiki/Soundgarden
http://pt.wikipedia.org/wiki/Pearl_Jam
http://pt.wikipedia.org/wiki/Stone_Temple_Pilots
http://pt.wikipedia.org/wiki/Mudhoney
http://pt.wikipedia.org/wiki/Temple_of_the_Dog
http://pt.wikipedia.org/wiki/Temple_of_the_Dog
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poderiam ser relacionadas a esfera psiquica da paciente. Ou seja, de modo mais
especifico, sua afetagdo psiquica oriunda desse estilo de musica.

A cidade de Seattle em Washington, € considerada o berco do movimento.
Possui um clima muito peculiar: registra 0° ou menos no inverno e 23°, 25° no verao.
Chove em média 200 dias por ano, o indice pluviométrico é elevadissimo. A cidade
carrega a fama de ser um lugar onde coisas estranhas acontecem. Muitas estérias
sobre OVNIS e cerimbnias ocultistas — bem como “dar” ao pais uma boa quantidade
de serial killers — fazem parte dessa cidade com 369,2 km? de extensdo cuja

populacdo € de pouco mais de 570.000 habitantes (censo 2000).

Seattle ndo era uma cidade que recebia grandes bandas de sucesso em
seus arredores. Na época (final dos anos 1980) tais bandas ndo faziam shows na
cidade por julgarem ser um “mau negocio” subir até a regido noroeste para uma
Unica apresentacdo. Por conta disso, nunca existiu um circuito de grandes
apresentacdes na regido; ndo que ndo houvesse bandas locais, mas eram
escassas. Em geral eram bandas Punk ou de Heavy Metal apresentando um visual
extravagante com aqueles cabelos armados e pontiagudos e muitas correntes. Nao
havia nada original, novo propriamente. Poderiamos dizer que se tratava de

releituras de movimentos e modismos do passado.

Poucos shows, aliado ao fato de chover o tempo todo, faziam com que os
garotos, principalmente, da cidade enclausurassem-se em pordes com amigos,
vizinhos, colegas de rua ou da escola e comegassem com isso a inventar musicas, a

criar um som barulhento formando bandas.

A gquantidade de bandas formadas na cidade se explica (de maneira
lendaria) pela relacdo com o clima chuvoso, deixando a cidade com ares sombria e
tediosa. Conta-se que a falta de ocupacgédo de muitos garotos era, invariavelmente,
“corrigida” ao formarem uma banda. A ideia era de fato “fazer barulho”. Ndo havia
compromisso com a estética musical, com melodia, ou campos harmdonicos: tratava-
se de um som “nu e cru”. Inclusive sem preocupacgao com estilo/moda, se vestiam no

palco como no dia-a-dia, dispensando figurino especifico e previamente elaborado.

Certamente, o clima citado, penso, nao é suficiente para elucidar as razdes
de o movimento ter se concentrado em determinado espaco geografico. Ha hoje, por

exemplo, na internet, milhares de men¢des ao movimento dando conta, cada fonte a


http://pt.wikipedia.org/wiki/Quil%C3%B3metro_quadrado
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sua maneira, das motivagdes musicais e afetivas da “construgdo do movimento
grunge” naquele determinado espacgo. Creio que nao sao tao seguras como fontes
bibliograficas, uma vez que a “verdade” fica por conta das singularidades de cada
“‘intérprete”, jornalista ou ndo, que expds sua visdo a respeito do grunge. N&o
obstante, o clima parece ser uma questdo, ainda mitica, consideravel na formacéao

desses grupos.

Em pouco tempo as bandas comecaram a se juntar para alugar galpdes com
intencdo de realizar seus proprios shows fora de suas garagens. A partir disso,
entdo, surge uma cena roqueira em Seatlle. Desta vez, sem as comuns “imita¢des”
ou explicitas influéncias de outros movimentos. Parecia de fato, nascer algo que
mais tarde se chamaria de inédito, mesmo com a reserva de que ineditismo em
musica é muito relativo. Figuemos entdo com a palavra criativo. Sim! Algo

originalmente criativo nascia naqueles arredores.

O curioso é que todas as bandas tinham consciéncia de que estavam
apenas se divertindo, de que a terra dos contratos milionarios era a Califérnia e de
gue ninguém iria até Seattle para contrata-los; ingénuos, como se vera depois;
afinal, todos, ou grande parte desses que “fundaram” o movimento, conheceriam a
fama, o sucesso e o dinheiro resultante do descompromissado e barulhento periodo
musical. Um contrassenso, ja& que originalmente ndo corriam atras desses
elementos. Tornar a musica conhecida, vender 500 ou 1000 cépias de um disco,
transitar por clubes e levar uma vida sossegada sim, coincidia com a “ideologia”
grunge. Ou seja, aversdao a fama, ja que com ela viriam as armadilhas da

responsabilidade, sem davida, a ultima coisa que desejavam.

Na maior parte das vezes, as letras das canc¢bes s&o depressivas ou
melancolicas, ou ainda (como a propria cidade que abrigava esses garotos) podem
ser classificadas como sombrias e tediosas, além, é claro, de apresentarem um qué

de rebeldia, invariavemente presente nas cancdes de rock.

Camisas de flanela com mangas longas, em geral quadriculadas, sobre
camisetas velhas e, de preferéncia, mal conservadas, calcas jeans rasgadas, ténis
all stars, bermuddes, coturnos velhos e jeito “largado”, eram componentes do visual
desses jovens no inicio da década de 1990. Alias, tal imagem até hoje se associa ao
movimento [cf. “Anatomia do Grunge”, anexo 1]. Priorizavam a simplicidade e néo a

ostentacdo. Mas ndo é necessario estar a caracter de algum estilo para segui-lo.
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Muitos fas com visual extravagantes, ou nado, foram conquistados ao longo das

producdes sonoras lancadas por essas bandas.

Os especialistas (em geral criticos musicais) costumam dizer que, na
verdade, o grunge seria uma combinagdo sonora entre punk e heavy metal,
influenciados pelas guitarras “pesadas” do metal da década de 1970 e certamente
por letras baseadas no punk também da mesma fase. Assim como a atitude dos

jovens seguidores.*’

A sonoridade produzida pelas bandas do movimento era no inicio bem mais
‘pesada” se comparado a bandas da chamada segunda fase. O abuso das
distorcbes de guitarra é frequente nas gravacdes, bem como a dinamica punk,
tocando as musicas de maneira muito rapida e invariavelmente bem curtas. Ou seja,
arranjos simples sem grandes preocupacfes com a estética musical. As bandas da
segunda fase que teriam talvez na banda Nirvana como melhor exemplo, ainda que
mantivessem a estrutura de um som “sujo”, traziam algo mais meldédico como
componente, ou melhor, novo ingrediente aos altos indices de decibéis
propositalmente presentes, especialmente nos shows. [cf. anexo, CD com selecao

de algumas musicas das bandas que marcaram o movimento].

Havia nas bandas wuma caracteristica muito singular, também
intencionalmente mantidas nas gravacfes em estidio, qual seja: a aspereza
produzida nas garagens e nos porfes dos ensaios. Resumindo: eles tocavam
musicas despretensiosas, desconstruidas e exageradamente barulhentas, por vezes
inclusive, assumidamente desafinadas promovendo apresentacbes sem mesmo

terem ensaiado anteriormente.

Esses jovens criavam selos, bandas, fanzines, se autoproduziam criando
uma efervescéncia underground. Tudo de maneira muito natural, sem planejamento
(nada incomum entre adolescentes de grande parte mundo). As misturas sonoras,
barulhentas também lembravam o hard rock da banda Black Sabbath com pitadas
da estética e das atitudes punk, vale repetir: um som agressivo e barulhento. Nada

muito diferente do som underground ja presente na cena norte-americana.

47 Importante diferenciar que punk e metal além de distinguir um estilo/moda, movimento, também
servem para nomear o género musical. Muitas sé@o as definicbes, e nem sempre congruentes. Para 0s
mais interessados sugiro a leitura de dois interessantes titulos que rastreiam os movimentos e suas
peculiaridades com bastante clareza e correcdo: Punk: Anarquia Planetaria e a Cena Brasileira,
(Silvio ESSINGER, Editora 34, 1999) e Heavy metal: guitarras em faria, (Tom LEAO, Ed. 34, 1997).
Interessa-nos saber aqui que tal mistura teria influenciado o modo grunge de tocar os instrumentos.
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Teoricamente, 0 que se comecou a fazer de diferente foi inverter a escala
de notas das cancdes dos Sex Pistols e a dar um ar mais compassado,
mais Sabbathiano por assim dizer. Foi essa sonoridade que veio a ser
chamada mais tarde de "grunge", coisa que na época ninguém pensava em
nomear. (OLIVEIRA, 2002, p.1)

Esse, entdo, era o contexto musical no qual estavam inseridas as bandas
veneradas por Priscila, a quem voltamos agora propriamente. Digamos que a fase
dos piercings desencadeou em Priscila o interesse por tatuagens. O estudio, onde
fizera a colocacdo de suas joias, também estava repleto de tatuadores expondo

seus trabalhos e modelos, enfim, como ela dizia, instigando sua vontade.

Cada vez mais seduzida com a ideia, decidiu, finalmente, tatuar um signo

musical em seu pé. Uma clave de sol [ é ]. Mostra com orgulho a marca que a liga
com a musica, pois musica € uma coisa de pele, visceral, toca e te atravessa. Algum
tempo depois, tatuou o0 mesmo desenho num dos bragos. Depois, ainda, tatuou o
gue chamou de matar dois coelhos com uma cajadada apenas, a sigla P.J. que,
além de compor as iniciais de seu nome, também significariam as iniciais de sua

banda preferida, qual seja: Pearl Jam.*®

Sua andlise caminhava, de certo modo, produtiva. Ela conseguia formular,
cada vez mais, com maior precisdo, suas questdes. O circulo académico também
parecia proporcionar boas reflexdes a respeito de sua propria constituicdo. Vivia a
teoria e a prética. Agora, entendia que estava ali, ndo por um mero conselho de seus
professores. Parecia realmente entender o significado, a importancia e as
dificuldades implicadas num processo como este. Tudo o0 que se pode esperar

emergir num processo analitico ali estava.

Tudo, exceto um “sendo”. Toda proximidade com qualquer assunto que
remetesse a seu pai era imediatamente desviado, rechagado e n&o havia
intervencédo que a fizesse falar sobre ele. Parecia existir um anteparo sonoro e visual
gue impedia o acesso a figura paterna. Foram meses de esquiva, digamos, natural,
pois 0 analista a deixava a vontade para conduzir a fala e as respectivas reflexdes.
Hoje, penso que esse meu “disfarcado” desinteresse tenha sido um agente

provocador de sua fala cifrada no primeiro momento.

8 pearl Jam foi um nome surgido aleatoriamente a Eddie Vedder (vocalista da banda). Sua avé se
chamava Pearl e era casada com um indio que influenciou seu estilo de cozinhar. A lenda diz que ela
criou uma receita de geleia que continha um alucinégeno, batizada pela familia de Pearl Jam [geleia
de Pérola]. (SANCHES, L. O movimento grunge, 2004.)


http://www.google.com/imgres?imgurl=http://onossocasamento.pt/files/Clave-de-sol-azul.gif&imgrefurl=http://onossocasamento.pt/forum/clave-sol-imagem-vossa-ajuda-pf&h=357&w=349&sz=11&tbnid=rb4NlpJCKAwbZM:&tbnh=121&tbnw=118&prev=/images?q=clave+de+sol&usg=__0Y-_aVwsTwpwPQY-7twRBVo4K1s=&ei=ZODZSvelK46zuAf8tv2HDg&sa=X&oi=image_result&resnum=1&ct=image&ved=0CAcQ9QEwAA
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Numa sessdo muito silenciosa, disse quase ao término que tinha algo a
confessar — Imaginei que fosse um novo piercing —, mas que nao gostaria de falar
com detalhes sobre aquilo, depois que me contasse. Pediu que eu ndo perguntasse
a razao e que, assim que contasse, ou melhor, assim que me mostrasse,
terminariamos a sessdo. Concordei, garantindo-lhe que acabariamos ali, porém
disse a ela que, para o processo, sua decisdo de contar tal segredo (fosse o que
fosse), parecia importante demais para ndo ser comentada. Penso que esse meu
comentario tenha a posteriori surtido algum efeito. Ainda que, obviamente, ela
demandasse falar sobre aquilo até entdo inominavel, o que, naturalmente, acabou
acontecendo no encontro seguinte — sO concretizado depois de trés faltas

consecutivas.

Finalmente disse-me que néo tinha duvidas quanto ao meu conhecimento na
lingua inglesa e levantando-se do diva, postou-se virada de costas a frente de minha
poltrona um pouco distante (talvez timida), entretanto, perto o suficiente para que eu
lesse logo acima da altura da cintura da calga a frase tatuada em circulo: “The
picture kept will remind me”.*® A forma circular da disposicdo da tatuagem
demandou-me alguns segundos para decifra-la. Abri a porta, em siléncio, como

combinamos, e nos despedimos. Imediatamente escrevi a frase.

Meu paciente seguinte telefonou cancelando a sessao, tempo que passei
procurando a frase em sites de busca e musica na internet. Algo me fazia acreditar
gue se tratava de um verso de alguma cancdo de sua preferéncia. Nao tive muito
tempo, nem paciéncia para continuar a procura ali, porém, suas faltas seguintes,
como ja enunciei, me deram mais tempo para pesquisar. E encontrei a seguinte

musica de autoria da banda Pearl Jam:

9 “A foto guardada vai me fazer lembrar”.
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Daughter

Alone
Listless
Breakfast table in an otherwise
empty room.
Young girl
Violins
Center of her own attention.
The mother reads aloud, child tries
to understand it
Tries to make her proud.

The shades go down, it's in her head.
Painted room...can't deny there's
something wrong...

Don't call me daughter, not fit to.
The picture kept will remind me.
Don't call me daughter, not fit to.
The picture kept will remind me.
Don't call me...

She holds the hand that holds her down.
She will rise above.

Don't call me daughter, not fit to.
The picture kept will remind me.
Don't call me daughter, not fit to be.
The picture kept will remind me.
Don't call me...

The shades go down...the shades go down...

The shades go, go, go...
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Traduzindo:

Filha

sozinha

desatenta.
a mesa de café da manha

num quarto vazio diferente
menina jovem

violinos

centro de sua propria atencao.

a mae lé em voz alta e a crianca

tenta entender,
tenta deixa-la orgulhosa.
as sombras descem, esta na sua cabeca.

Quarto pintado... ndo da pra negar

que ha algo errado...
nao me chame de filha, ndo combina.

a foto guardada vai me fazer lembrar.

nao me chame de filha, ndo estou pronta pra isso
ndo me chame

ela segura a mao que
permanece com ela

Ela subira ao alto
Nao me chame de filha, ndo estou pronta para isso
a foto guardada vai me fazer lembrar.
N&o me chame de filha, ndo estou pronta para isso
a foto guardada vai me fazer lembrar.
N&o me chame...
As sombras descem... as sombras descem...

As sombras vao, vao, vao...
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3.2 Escutando a musica

A musica Daughter® é tonal, o que quer dizer que sua construcdo se
caracteriza, principalmente, sobre os fundamentos da tonalidade. Ou seja, trata-se
da relagao entre as notas e os acordes de uma “pega” com determinada centralidade
designada tonica.>* Composta em Sol maior (G), releva a simplicidade da harmonia
do violdo e da guitarra, que basicamente atuam em Sol maior e Sol maior com 42
(G4), deixando o contrabaixo exercer a funcdo de instrumento melddico da
composicao. Isso significa dizer que o trabalho do baixo juntamente com o da bateria
€ “frasear” melodicamente como uma espécie de sustentagdo para o vocal, soturno,
porém doce. Tal fraseado é claramente percebido quando a musica muda sua
harmonia para Mi menor com 72 (Em7), pontuando, a partir de entdo, em Mi menor

com 62 (Em6).>

Basicamente o violdo e a guitarra atuam em Sol (G) e criam essa tenséo
guando passam para Em7 (6° grau da escala de Sol maior). Vale dizer que o 6° grau
de todo o campo harménico cria uma tensao natural e quem resolve essa “tensao” é
o contrabaixo que trabalha como um contraponto da linha melédica do vocal para

voltar novamente a nota Sol (G).

Daughter revela a simplicidade de uma musica tonal bem resolvida, aliada
ao vocal denso com uma mensagem musical bem simples, ndo obstante sofisticada,
ja que nao perde nenhum atributo por ser tonal; ndo € macante, chata ou cansativa.

Notadamente a letra cantada é repetida, praticamente despercebida ja que a suave,

*% Sugiro ao leitor que ouca a musica, faixa nimero 1 do CD anexo, antes de continuar a leitura.

°L [A musica tonal] “Comegou a perder espaco no final do século XIX com a incursdo de diversos
compositores pelos caminhos da atonalidade, novas trilhas abertas por compositores como Wagner,
especialmente na obra Tristdo e Isolda. A partir do abandono gradual do conceito de tonalidade, que
vigorou por quase trés séculos, surgiram definicdes como atonalismo (auséncia ou indefinicdo de
tonalidade), a pantonalidade (expansdo dos limites do conceito de tonalidade), a bitonalidade
(emprego de duas tonalidades justapostas) e a politonalidade (multiplas tonalidades)”. (DOURADO,
Henrigue. Dicionario de termos e expressdes da musica. Ed.34, 2004.) Em se tratando de rock e
musica pop, € comum observar o transito de alguns artistas pela atonalidade, (o americano Frank
Zappa talvez seja o maior exemplo desse percurso), porém é realmente na via da tonalidade que
transita a maioria esmagadora das bandas comerciais de pouco ou grande sucesso. Ou seja,
apresenta uma tonalidade definida, uma hierarquia entre as notas utilizadas, girando em torno de
uma principal. Certamente Pearl Jam ocupa esse rol.

> Rapido glossario: harmonia é a combinacdo de notas musicais soando simultaneamente, para
produzir acordes. O termo é usado para indicar notas e acordes combinados e, também, para
determinar um sistema estrutural de principios que governam suas combinac¢des; melodia, de forma
genérica é certa sequéncia de notas organizadas sobre uma estrutura ritmica que encerra algum
sentido musical. Ritmo é a subdivisdo do tempo em partes perceptiveis e mensuraveis, ou seja, a
organizacdo do tempo segundo a periodicidade dos sons (DOURADO, ibidem, 2004).



88

porém vigorosa harmonia ‘pontua’ e quebra a marcagédo do tempo ritmico. Nao é
aleatdria, pelo contrario, mantém um ciclo. Tem um centro tonal especifico gerando

um "percurso” harmonico e melddico com tensdes e repousos.

Foi registrada em verséo de estudio pela primeira vez em 1993, lancada no
segundo album da banda intitulado Vs. Seu compasso é quaternario.”® Os
instrumentos utilizados na gravagao original sdo: violdao de aco, baixo, guitarra,

bateria e 0 vocal propriamente.

Resumindo: simplicidade e sofisticacdo sdo as caracteristicas mais

marcantes da composicao.

Os sites relacionados ao grunge e especialmente ao Pearl Jam trazem a
musica apresentada como uma espécie de “hino da banda”, de modo que nunca fica
a margem das apresentacdes ao vivo. Ela é sempre cantada/tocada nos espetaculos
dos quais participam.>

s

J4 a letra da cancdo é, sem duvida, hermética. Provavelmente traz
referéncias muito pessoais a respeito de seu compositor. Restam-nos, entretanto,

apenas elucubracdes a esse respeito.

Parece haver uma ideia de uma mudanca, ndo se sabe 0 que a mae esta
lendo em voz alta para a crianga entender (como muitas vezes teria a mée de
Priscila contado historias sobre seu pai? E esta ensurdecida pelo abandono nédo
teria ouvido). H4 uma mao que segura uma pessoa. Ha algo errado, que ndo da
para saber o que é. O que sera que a filha sente? Por que pede para nao ser
chamada de filha, porque nédo se vé capaz desse papel (not fit to be)? Como isso
esta no refrdo e € a mensagem mais intensa e, naturalmente, traduzindo a letra,
ficamos tentados a interpretar se Priscila se identifica com o conteldo abordado na
cancao ou se se ateve apenas ao verso sublinhado, aquele que tatuou: “The picture
kept will remind me” (a foto guardada vai me fazer lembrar). Todas essas sao
hipéteses para uma rasa interpretacdo, ja que nao sei exatamente, como se vera

mais adiante, se Priscila tomou a letra ou apenas o verso para “identificar-se”.

>3 Compasso é unidade métrica musical formada por grupos de tempos em porgdes iguais; compasso
94uaternéri0 si_gnifica dizer que essa unidade tem quatro tempos. _

A banda ainda é atuante e recentemente comemorou 20 anos de carreira langando um CD com
musicas inéditas.


http://pt.wikipedia.org/wiki/1993
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Na letra da cancéo e na vida de Priscila, fundamentalmente, sobra um
retrato para ser lembrado. Diz ainda para ndo ser chamada de filha (Don't call me
daughter), pois ndo se sente filha de um pai que a abandonou, ndo combina (not fit
to) sentir sua falta, mas sente, pois ritualiza a foto, Unico objeto que garante alguma

relacdo possivel.

Lembro que a paciente, desde que comecou a questionar (segundo ela, uma
ou duas vezes) sobre o paradeiro do pai, teve um prémio de consolacéo doado pela
mae: a foto velha, na qual ele aparece abracado com mais quatro amigos. Tal foto

esta guardada dentro da biblia.

Cabe outra digresséo. Até os 17 anos, Priscila foi assidua frequentadora de
cultos religiosos, estimulada pela mae e pelas tias. SO questionou sua crenca
quando no curso de geografia; “Eram muitos estimulos que me afastavam cada vez
mais dos dogmas religiosos”. Aos 19, ja ndo sentia nenhum interesse pela
comunidade religiosa que frequentava. Desde entdo, sua biblia ndo é aberta. Ha
quanto tempo a foto do pai estd ali alojada? Ela, novamente, ndo sabe dizer ao
certo. Nao tem lembranca de que tenha sido ela a colocar 14, tampouco soube
precisar desde quando guardada la esta. Ela vé a foto? N&o. Trata-se de uma

lembranca traumética, como se vera mais adiante.

Evidentemente, com a exibicdo da tatuagem, seu pai veio a tona, mas por
enguanto tratava-se apenas de fantasias minhas, porque, que sentido teria para ela?
Conhecia a letra de fato? Dissera-me que estava aprendendo inglés com traducdes

de musicas que gostava...

Sua ascensdo era notavel. A menina humilde conquistava espacos
profissionais colhendo frutos que ela mesma havia plantado. Infelizmente, ndo havia
na (desmembrada) familia nenhum trago de reconhecimento, regozijo, a respeito de
seus feitos. Parecia-me que a musica era tida como Unico suporte que a sustentasse
de bem com as adversidades encontradas na vida. Dizia sempre: estou “de boa”

com a vida.

Para ela [e isso ndo é exclusividade desta paciente], sua vida estava repleta
de ilustracdes musicais. Era como se cada letra com a qual se identificava, ou que a
identificava, desse a ela mais forca e vontade de prosseguir na luta por seus

objetivos. As ilustragBes musicais também se davam pelo som, ou seja, Priscila ndo



90

dependia exclusivamente das letras das cancfes para entendé-las ou aprecia-las.
Muitas das musicas que ouvia, eram (segundo seu relato) estranhas, no que se
referia ao entendimento das letras, mas “0 som me pega’, dizia. “Sempre tem algo

no ritmo que me envolve e ai viajo no som da musica”.

Priscila comentou a vontade que pairava em alguns de seus devaneios de
tatuar-se inteira com frases como esta, que a explicassem. Que ilustrassem sua
historia. Disse ter assistido a um certo filme no qual uma personagem se tatuava
para se lembrar de quem era realmente.> Porém, sabia que ndo era uma boa ideia
de fato, pois Ihe causaria certos problemas, sem contar que sua mae morreria do

coracao.

Sim, disse, meses apos revelar-me a tatuagem: “acho que é sobre a foto que
tenho guardada, eu ndo o conheco, mas ele é tdo parte de mim...” “Acha?”
Perguntei, ela entdo silenciou, chorou como nunca teria chorado na frente de
nenhuma pessoa. Solucando disse ter certeza de que era isso, mas que tinha
vergonha de admitir, pois ndo conseguia ser orgulhosa a ponto de realmente ignorar

a existéncia do pai/ausente. Agora marcado para sempre, presente na pele.

Certo dia, assistindo TV, salvaguardado pelo controle remoto, eu me deparei
com um programa exibido pelo canal People & Arts intitulado Miami Ink.*® Tal
atracdo se propde a contar as historias que estao por trds da vida de cada tatuado
ou de cada tatuagem a que os participantes do programa se submetem durante a
exibicao.

O que de fato me chamou a atencao foi a frase que ouvi assim que sintonizei
o canal: “Facgo tattoos, pois, assim como a musica, ela é trilha sonora para nossas
vidas”. Ouvi de outro participante, na verdade um aspirante a tatuador: “As pessoas
gue aparecem aqui para se tatuar estdo sempre querendo dar sentido a alguma
histéria de sua vida com a imagem que imprimirdo no préprio corpo. A imagem esta
sempre relacionada a uma histéria de vida. E como dar voz a uma coisa que no
poderia se dita”. E arremata no final do programa: “As pessoas gostam de se tatuar

para lembrarem-se do que superaram”. Essa imagem pode ser analoga a musica, ja

*° provavelmente trata-se do filme “Amnésia” (Memento), de Christopher Nolan, 2000.
%% Atualmente o canal chama-se Liv, pela curiosidade sugiro uma visita ao site oficial do programa:
http://tlc.discovery.com/fansites/miami-ink/miami-ink.html


http://tlc.discovery.com/fansites/miami-ink/miami-ink.html

91

que grande parte das pessoas encontra nesta [musica] uma espécie de

organizadora de indiziveis.

A musica € um modo impar de dizer o que ndo pode ser falado, de ouvir 0

inaudivel.

Lembrei-me, entdo, inevitavelmente, da paciente e passei a assistir, sempre
que possivel, ao programa semanal. Nao como um exercicio, mas
fundamentalmente pela curiosidade nessa pratica tdo fascinante e, ao mesmo
tempo, estranha. Talvez, “estranha” ndo seja, de fato, a melhor palavra para
expressar tais impressdes, pois, em certo sentido, remeter-nos-ia & ideia do espectro
freudiano, “o fantasma”, ainda assim o antbnimo de fascinio ndo parece ser
suficiente para explicar as tantas outras sensacfes eclodidas diante das mais
diversas formas e tamanhos de tatuagens exibidas em centenas de milhares de

corpos mundo afora.

A tatuagem tem uma importancia etnolégica que esta além dessa discussao.
Presente em culturas diversas, essa “arte do corpo” exibe um tragco essencial do ser
humano que se refere a necessidade de processar e significar suas vivéncias e
experiéncias e “dar-lhes” alguma forma de expressdo. Muitos sdo os significados

atribuidos a tatuagem que apresenta multiplas fungcbes nas culturas:

Jé utilizada como sinal de realeza; como simbolo de devocéo religiosa; para
marcar a transicdo da adolescéncia para a fase adulta, como distintivo de
um cld ou tribo, como meio de identificagdo pessoal ou uma forma de
demonstrar valor ou virilidade; como estimulo de atracdo sexual; como
talismd para afastar os maus espiritos, como parte necessaria de ritos
funerarios, para diferenciar a mulher casada da mulher solteira; como
demonstracdo de amor, como forma de marcar e identificar escravos ou
marginais. Também usadas como fator curativo ou preventivo. (REISFELD,
2005, p.22)

Para Priscila, a tatuagem teve — e tem — um papel que representa suas

escolhas. Tal trago a marcou, literalmente. Voltarei a esta afirmacéao.

No programa televisivo, anteriormente comentado, a reproducdo de
imagens-retratos de “pessoas queridas” € uma constante. Seja do filho, do pai, da
mae, do namorado, ou ainda o nome da pessoa, representado por caracteres

orientais ou arabescos, por exemplo.
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Também no programa, tatuagens com os nomes ou com os desenhos das
fotos dos entes queridos mortos — fielmente reproduzidas pelos excelentes artistas-
tatuadores — fornecidas pelos que querem ser tatuados, igualmente, ndo soé
intensificam as lembrancas daqueles desaparecidos, mas 0s mantém vivos e

eternos, marcados na pele destes que os perderam.

Modismo entre as celebridades, a criacdo desses “lagcos de sangue” (afinal,
trata-se de perfuracdes sequenciais de agulhas que marcam o desenho e o fazem
sangrar para somente depois cicatrizarem) € muito mais comum do que se poderia

imaginar, é s6 atentar para o alto indice da populacéo que se tatua.”’

Entre os adolescentes, as maiores motivagdes para realizacdo de piercing
ou tatuagem sdo: a procura de uma forma de se exprimir personalizada,
fazer uma prova de coragem e seguir uma moda. Além disto, sdo citados a
pressao dos pares e o desejo de pertencer a um grupo. Para os estudantes,
a arte corporal € um meio para criar seu préprio ritual de passagem a idade
adulta, 14 onde as sociedades nada haviam previsto para eles. Na maioria
das vezes o uso do piercing nada tem a ver com um ‘prazer na dor’, mas a
dor que acompanha o piercing ndo € mais que um efeito secundario —
importante — necessario a um ritual de passagem bem-sucedido. Destas
motivacdes, a principal € a busca de uma individualidade, de uma
identidade pessoal. (GORENDER, 2008, p.40)

Tatuagens e piercings atraem o olhar do outro e expressam a ruptura com
limites; Por vezes é atribuida a essa “inclinacdo narcisista” a busca por marcar o
corpo. Porém tal andlise precisa ser feita com cautela, porque de tdo geral acaba
perdendo seu fundamento. Se o uso das marcas corporais tivesse como explicacéo
algo inerente exclusivamente a nossa sociedade, como entender seu uso téao
milenar e abrangente? Sao curiosas as maneiras como nos representamos, em

diferentes lugares e relacoes.

As marcas corporais sdo formas de produzir zonas e recortes que
representam, ao mesmo tempo, limites e tragcados. Esse funcionamento testemunha
a necessidade constante de reconstituicdo de nossos orificios. Estes sdo como
bordas, que compdem a erotizacdo resultante do funcionamento de nossas pulsdes.
Séao os limites que constituem a relagdo do corpo com o ambiente, com o outro e

com a realidade, formando passagens interior/exterior, tanto separando como

°" Dados de 2006 do Sindicato das Empresas de Tatuadores e Body Piercing do Brasil (SETAP)
apontam que, até entdo, 25 milhdes de pessoas eram tatuadas no pais. Certamente esse numero,
agora em 2010, tenha avanc¢ado significativamente.
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confundindo nossos limites ou permitindo ao mesmo tempo a reunido — ou
comunh&o — com o outro. (COSTA, 2003)

Nosso erotismo se apoia nessa ambiguidade constante de
fusdo/distanciamento, por meio do exercicio de nossos orificios: boca, anus, olhos,

ouvidos.

Para entender o lugar das intervengbes no corpo em nossa sociedade,
podemos pensar que tatuagens e piercings visam tanto a inclusdo em “tribos”
urbanas, quanto a iniciativa individual de mudar de “estado”, como transposicao de
tristeza de amores perdidos e lugares desfeitos ou incorporagdo de coragem para

mudar.

Pensando em sua fungdo para essas pessoas, vemos 0 quanto pode
funcionar como busca de um lugar. A tatuagem pode funcionar nesse caso como

possibilidade uma contencgao.

Nosso corpo é marcado por tracos — invisiveis e incompreensiveis, apesar
de se expressarem materialmente — que buscam algum destino social. Esse
“‘enderec¢o” se constitui tanto nos amores privados quanto nas situagdes que
envolvem reconhecimento por parte do grupo. Temos sempre de inventar
possibilidades de inclusdo. A producdo de marcas contém um elemento de
erogenizacdo: produzir prazer ao se oferecer para o olhar do outro. Mas também
pode trazer um elemento de insuficiéncia e se tornar compulsdo, levando a

necessidade de repeticao incessante. (COSTA, 2008)

No que diz respeito ao olhar, € importante pensar na diferenca entre a
tatuagem e a maquiagem. A maquiagem também atrai o olhar do outro para o corpo.
Mas isso ndo permite a suposicao de algo definitivo, tem mais a ver com a
possibilidade de brincar com o0 engano. Ja a tatuagem traz em si a ideia da marca

definitiva e, sé de forma secundaria, “convida” ao jogo do engano.

Se na passagem pela adolescéncia essa forma de marcar o corpo pode ser
suporte de uma singularidade, também temos experiéncias sociais nas quais as

marcas imprimem anonimato.

De alguma maneira, a entrada na cultura pela aquisicdo da linguagem,
mutila, e ao mutilar produz detritos — restos impossiveis de representar. Com esses

restos corporais e psiquicos se produz arte e literatura, que € uma forma de
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reinscrevé-los na cultura. Muitas vezes fazemos o0 inverso: interpretamos como
detrito 0 nosso aparente sucesso, 0 nosso produto maior. Dentro disso, dor e
mutilacdo — ou o retorno de um masoquismo primario, como propde Freud — ocupam

lugares variados na forma como cada um se organiza.

As marcas corporais (tatuagens, piercings e escarificacdes) sempre foram
usadas em todos os tempos e na maioria das sociedades. E muito
importante poder considerar a histéria de cada sujeito e a cultura a qual ele
pertence. Em cada época, esses corpos tém servido de motivacdo para
retratar a beleza, a saudade, a lembrancga ou a nostalgia de algo importante
em suas vidas, dando-lhes um sentimento de ligagcdo e pertinéncia. Se ha
falhas na constituicdo do sujeito, devido a uma auséncia de cuidados
maternos [ou paterno para Priscila], podera ocorrer um estado de excitacao
pulsional permanente e difusa, capaz de transformar essa angustia através
de um envoltdrio fisico. As mais diversas formas de sequelas deixadas por
marcas no corpo, poderiam ser retratadas pela expressdo “sofro, logo
existo”. Diante desse vazio, a pele servira de objeto continente para que o
conteldo, ainda que pobre, possa vir a ser construido nela. (HENRIQUES,
2008, p.159)

De volta ao caso e sobre a representacdo de suas escolhas, Priscila se
refere a prépria ascensdo sempre com orgulho, mencionando, duas ou trés vezes,
que escreveria a histéria no préprio corpo em forma de tatuagens. Que historia

seria? Pergunto.

“‘Meus passos, as coisas que consegui comprar, meus amores” (Priscila
conta que se apaixonou apenas trés vezes até entdo). Aqui um pequeno paréntese:
diz que brigou com o namorado, pois ele insinuou que ela devia ter muitos
problemas mentais por ficar tatuando letra de musica em inglés nas costas. Disse,
ainda, que ela, cada vez mais, se comportava como uma relaxada e desleixada, tal
como uma adolescente revoltada. Ela replicava, dizendo que “tal visual” tratava-se

de uma escolha. E era intencional mesmo, dizia. Romperam, mas reataram.

Creio que ndo cabe uma interpretacdo ou mais delonga a respeito da
efémera briga do casal, a ndo ser observar que tal revelacdo foi crucial para o
mergulho de Priscila na fala a respeito dessas articulacdes. E eu arriscaria ainda
dizer que esse ir e vir, no rompimento com o namorado (ja& que eram brigas
quinzenais praticamente), também se assemelha ao fort-da freudiano, bem como o

‘romper” e “reatar” com a imagem do pai.

Ela confessa que o interesse de conhecer o pai sempre a rondou. Ora iSso

era tomado por um sentimento muito frustrante, ora desesperador. Essa lacuna em
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sua vida era pela primeira vez verbalizada. Dizia, ainda, que preencher a lacuna néo
era facil. Todas as tentativas de conhecer o pai ou de saber mais sobre ele ou sobre
a foto que herdara foram inuteis. Mas ela nunca quis demonstrar desconforto com
iIsso, sempre se esforgcou muito para ndo sofrer essa auséncia. “Eu sinto vergonha
de assumir que nao tenho pai, quer dizer, que ele me abandonou...” Afirma,
inclusive, que talvez essa tenha sido sua forga para “conquistar o mundo”. “O meu

mundo!”, exclamava sempre enfatica.

Do pouco que se falou sobre a frase tatuada, além de confirmar que se
tratava de um verso da musica da banda Pearl Jam, Priscila também relatou que
chegou a pensar em tatuar a imagem da foto em seu braco. Mas a imagem
distorcida provavelmente nao ficaria boa. Nesta, uma de suas derradeiras sessoes,
na qual muito se emocionou, falou bastante a respeito de ndo sentir rancor, nem
odio, mas, fundamentalmente, da falta. “Eu ndo sei o que aconteceu, por que ele se
foi, se ele fugiu, se ele morreu, se ele me abandonou, sei la... sei apenas que nao o
tenho fisicamente, mas acho, pensando aqui na andlise, que esta [tatuagem] foi a
melhor maneira que encontrei para té-lo perto, fisica e emocionalmente. Mas nao

acho que foi consciente, sei la... as vezes acho que foi, as vezes nao...”

Ainda que seu discurso se revelasse bastante enviesado pela “fala da
estudante” de psicologia, pareceu-me de uma riqueza que se somou a minha
intervencao aquela pontuacdo: a marca tatuada pode ser a marca que revela a falta,
mas agora, inscrita no corpo, preenche a lacuna. Revelando outros indiziveis. Por

exemplo, rancor, ressentimento, saudade.

O vazio engendrado a partir da “auséncia do pai’. Simples? Obvio? Talvez.
Mas “o buraco” era, sem duvida, este. O que incomodava e inquietava sua posigao

no mundo.

A tentativa de capturar seu indizivel e amenizar sua inquietacdo me pareceu
bem sucedida. Pdde ser simbolizada. A figura do pai que, segundo o discurso
lacaniano, é tratada como metafora, aqui foi tratada como figura literal, alias, como o
préprio Freud admite de maneira consistente “que reconhece (muitas vezes) o pai
como figura literal” (AZEVEDO, 2001, p. 26).

Priscila pode interrogar-se e descobrir-se. “Encontrou” a foto e agora a exibe

num lindo [literal] porta-retratos.
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Encontrou também partes de seu mundo interno, e péde simbolizar esta falta
que poderia ter uma outra inscricdo ndo so pela via concreta (corpo) mas metaférica

pela foto/ externa-interna.

Certamente, a partir de sua ida ao diva, se livrando de meu olhar, e ndo
precisando mais expor o proprio corpo, inteiro e explicito, (importante lembrar que
certa conotacao erdtica esta presente ao levantar parte da vestimenta para mostrar
para o analista uma marca em seu corpo) permitia a ela uma distancia necessaria
para criar e reatualizar questdes que a perseguiam em seu intimo. Incomodando-a
suficientemente para, por exemplo, calar-se diante de um assunto tdo emergente: a
figura do pai. E mais: além do erotico, quando exibe o corpo e a frase marcada na
pele para o analista, na transferéncia, me coloca no lugar da figura paterna a quem
desejaria, mesmo que timidamente, exibir tal marca que denuncia a tdo sofrida
auséncia-presenca. Perguntei-me também: Por que a tatuagem foi feita nas costas e
ndo em um lugar mais visivel do corpo? Teria a ver com o fato de o pai ter Ihe virado

as costas? Ela prépria s6 consegue olha-la através de um espelho, literalmente.

N&o é facil olhar para as proprias marcas, mas, elas la estdo, inscritas. Para
mostra-la a outras pessoas, precisa levantar a blusa ou a camiseta. Precisa
desnudar-se, ainda que muito timidamente. A relagdo com este pai (ou a condi¢cdo
de filha deste pai) é ainda algo dificil e doloroso de se lidar, ndo é facilmente
revelada. O proprio analista tem certa dificuldade em decifrar as letras tatuadas que
encerram essa dificil relacdo. Mas Priscila, na transferéncia, ainda, ao intuir ou
avaliar que eu conhecia a lingua inglesa, coloca-me no lugar de um pai
compreensivo e acolhedor. Capaz de compreendé-la e decifra-la? A partir do
momento em que faz a tatuagem e a mostra, comecga a tentar entender e a decifrar,

ela propria, 0 que verdadeiramente sente em relacdo ao pai e por que ele se foi?

O espirito da musica, que era inaudito e ilimitado, encarnando-se num corpo
cujos movimentos vao explorar seus préprios limites, vai cessar de ser
invisivel para tornar-se visivel. Mas essa visibilidade do corpo tem algo de
paradoxal: ela s6 advém por intermédio de um corpo velado, sobre o qual o
tapa-sexo nos instrui: tu s6 és visivel porque o real cobrou o imposto que te
recorda que, se adquiriste a visibilidade, & porque uma parte de ti adquiriu a
invisibilidade” (DIDIER-WEILL, 1999, p. 23)
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3.3 Funcéo do pai, Corpo erégeno

Tais fragmentos a respeito do processo analitico de Priscila suscitam uma
série de caminhos tedricos a serem percorridos. Alguns poderiam ser considerados
clichés pela obviedade ou até mesmo por aparentar fazer uma interpretacéo pautada
em articulacdes classicas da psicandlise. Pai, méae, Edipo, regresséo, inconsciente,
agressividade (pulsdo de morte)... Enfim. Mas o que importa aqui sdo os fatos, e
como eles se deram na articulacéo clinica, daquele momento de reflexdo sobre os

fragmentos coletados pela escuta flutuante.

Nesse sentido, Serge Leclaire (1992 [1979]), lancando m&o da ideia de
corpo erdgeno e Didier Anzieu (2000), com a ideia de Eu-pele, respectivamente,
contribuem de maneira significativa para compreensédo do que Priscila fez com seu
corpo, tomando como inscricdo de um dizer musical, ou melhor, de uma afetacéo

musical na sua vida psiquica instaurada de alguma forma em sua pele.

Tomando a ideia de que a pulsdo ndo estd determinada apenas
corporalmente e que ela é infinitamente criadora de “novos corpos”, Leclaire
apresenta a nocdo de corpo erdégeno. Para ele, o corpo erdgeno substituiria de modo
mais vantajoso algo tradicionalmente chamado de psique. E é justamente para
introduzir sua teoria a respeito do complexo de Edipo, que o autor inicia seu texto
discorrendo sobre o como a “fung¢do do pai”, sera util para entender a configuragao

triangular.

E para entender a funcdo do pai ndo se trata da representacdo classica e
famosa do “pai forte”, ou do “pai fraco”, como figura literal. Disse anteriormente que
Priscila tratou assim, como literal a figura do pai, mas penso que so p6de fazé-lo por
conta do registro da fotografia. Antes disso a ideia de um pai ausente, morto ou
desaparecido certificavam as fantasias de Priscila, que neste Ultimo caso a imagem
€ mais precisa: é nesta conjuncdo que o pai ou a funcdo do Pai estariam melhor
representados, embora, certamente ndo sob a rubrica desta figura do pai de que
tanto se fala. “Trata-se de superar a imagem para tentar aprender a funcao, funcéo
sempre alterada ou desviada a partir do momento em que se pretenda dar-lhe como

suporte uma imagem ou representacao”. (LECLAIRE, 1992, p. 32)
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N&o podemos desconhecer que os enunciados sobre o Pai na obra
freudiana se apresentam em trés versdes: em Totem e tabu, em Moisés e
em Edipo. Por este caminho ndo seria errado pensar que o estatuto do
Outro, nas formulacdes de Lacan, se apresenta como uma conjungao
conceitual destas trés versdes. Porém isto ndo seria suficiente se néo
destacamos a légica implicita nos argumentos que sustentam essas versdes
do pai. Isto é, considerar as formulacdes metapsicolégicas que estao
alicercadas nos relatos miticos, inclusive da vivéncia mitica de satisfacéo.
Ali podemos apreciar a génese do complexo semelhante (Nebenmensch) e
o estatuto da Coisa, que ndo sao alheios a formalizagdo desta invengdo do
Outro (CRUGLAK, 2001, p. 25)

Entretanto, no argumento mitico o corpo se situa no banquete totémico, o
corpo a ser devorado € o corpo do pai assassinado. Pai morto que se tornara pai
simbdlico. “O substituto como simbolo, o totem no relato do mito, no lugar do pai se

fara lei; um pelo outro a morte se simboliza”. (CRUGLAK, 2001, p. 39)

A auséncia paterna na constituicdo de Priscila, auséncia que na verdade,
como se viu, é marcada (literalmente) pela “presenca tatuada” do pai, que outrora

“nao existia”, pode ser entendida por essa funcgéo.

Birman (2006) também colabora conosco ao descrever a cultura da
tatuagem disseminada em nossos tempos — altamente buscada pelos jovens —,

diante da invisibilidade identitaria que os marca a ferro e fogo. E afirma que

A juventude marca seu corpo com tatuagens como formas desesperadas
para adquirir alguma visibilidade, isto €, para ser identificada e
singularizada. Ao lado disso, procuram se reinscrever em outras linhagens e
ascendéncias imaginarias, denunciando desde modo a fragilidade presente
no seu sistema de filiacdo. (BIRMAN, 2006, p.42)

Entdo podemos reconhecer que o desamparo que caracteriza a juventude, e
aqui especificamente o desamparo de Priscila com a auséncia do pai, inscreve
dolorosamente em seu corpo “lancetado pelas tatuagens, a sua condigdo psiquica
torturada. Formando assim, a partir da marca em seu corpo, uma complexa

sonoridade musical que deu voz a seu sofrimento ‘colado’ na imagem psiquica.

Quando a tatuagem é feita por adolescentes, aparentemente designa um
suporte para a circulagdo social do corpo. A produgéo dessas marcas tem a ver com
a reconstituicdo de um circuito da pulséo, faz com que o corpo seja libidinizado, mas

também, fundamentalmente, representado para o outro, principalmente na captura
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do olhar. A libidinizacdo e o suporte representacional permitem dois movimentos: o

de pertenga a um grupo e o de expressao de um erotismo.

Observando a questéo da geracao do corpo erdgeno de modo mais abstrato,
vejo que, estruturalmente, a funcéo paterna se situa entre a singularidade do corpo

erdgeno e a universalidade da lei. Leclaire fala do

Corpo erégeno como algo singular/individual; da singularidade de um corpo
erégeno, do secreto de um fantasma, ou da organizacdo libidinal que,
porém, se conjugam com a universalidade de determinados fantasmas
preexistentes & existencia de determinados individuos (fantasmas de
seducédo, de castracdo e mesmo fantasmas de assassinato). (LECLAIRE,
1992, p. 38)

O pai como genitor, guardido da lei, fruidor e iniciador sdo algumas
constantes da funcdo do pai; o que Lacan (segundo LECLAIRE, 1992, p. 39)
tematiza sob a rubrica do Outro é justamente este um que nunca pode encontrar seu
lugar no Outro, mas que faz com que o Outro esteja marcado. Nesse sentido, vejo
claramente a clivagem de Priscila, que por um lado enxerga a auséncia do pai, por

outro, nega sua existéncia.

A funcdo paterna pode ser situada como aquilo que garante a clivagem
entre o corpo biolégico e o corpo erdégeno, aquilo que gera o corpo erégeno,
aquilo que assegura a articulacdo do singular da unidade er6gena com a
universalidade do discurso — dito de outra forma, que permite que um
fantasma origine uma organizagdo libidinal, um fantasma que ndo é o
fantasma original e universal, mas que, de certo modo, constitua um
fantasma, que seja realmente o fantasma singular que preside a
organizacao libidinal do individuo. (LECLAIRE, 1992, p. 40)

As pulsdes estao entre 0 somatico e o psiquico, como postulado por Freud.
Para alcancar a visédo “nome do pai” € preciso abandonar a ideia de virilidade
atrelada a imagem do pai. Trata-se, repito, de uma funcéo e essa se da num plano
simbdlico. Assim como a pele marca/simboliza o pai ausente/presente, (soma), a

mente se angustia pelas mesmas razdes (psiquico).
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3.4 Eu-pele

Em seu livro, “O Eu-pele”, Anzieu (2000), faz inferéncias importantes a
respeito da dupla sustentacdo para o psiquismo: uma, sobre o corpo biolégico, outra,

sobre o corpo social (em relacdo com o ambiente).

O Eu-pele é uma realidade do tipo fantasmético: figurada ao mesmo tempo
nas fantasias, nos sonhos, na linguagem corrente, nas atitudes corporais,
nas perturbacbes de pensamento; e fornecedora de um espago imagindrio
gue é componente da fantasia, do sonho, da reflexédo, de cada organizagdo
psicopatolégica. (ANZIEU, 2000, p.18)

Assim, o autor apresenta o Eu-pele como uma metafora em que caberiam
todas as questdes referentes a construgcdo do psiquismo como uma estrutura
intermediaria do aparelho psiquico: entre a méae e o bebé, entre a inclusdo mutua
dos psiquismos na organizagao fusional primitiva e na diferenciacdo das instancias

psiquicas que corresponde a segunda tépica freudiana (ANZIEU, 2000, p.19).

A complexidade fisioldgica das funcfes da pele antecipa a complexidade do
eu no plano psiquico. Anzieu afirma que a pele é o mais vital dos 6rgdos dos
sentidos, pois podemos viver cegos, surdos, sem paladar e sem olfato, mas sem a
integridade da maior parte da pele ndo nos € possivel. Por essa razao pressupde a

existéncia de relacées que tem na pele um meio de representacao/relacao.

A nocdo de Eu-pele busca entender como se formam o0s envelopes
psiquicos — cuja metafora de contencéo € a pele, e define o "eu" como uma estrutura
de envelope —, suas estruturas, seus encaixes, suas patologias e como, por meio da
psicanalise, seriam restabelecidas as fronteiras no sujeito. Por fim o Eu-pele pode
ser entendido como uma funcgéo continente que dividiria, ou melhor, diferenciaria as

zonas interna e externa do corpo.*®

°® Sobre 0 adoecer cutaneo, Anzieu assinala o arranhar-se como uma das formas primitivas do
retorno da agressividade sobre o corpo; mutilacées da pele, reais ou imaginarias, como tentativas
dramatizadas de manter os limites do corpo e do eu, restabelecendo sentimentos de coeséo,
juntamente com a sensacdo de estar intacto. As feridas apresentadas quando da existéncia de uma
doenca de pele ndo poderiam acaso ser consideradas uma forma de mutilacdo, posta a caracteristica
autoimune de algumas dessas doencas? A tatuagem nao seria uma ferida imposta também? Afinal,
Priscila relatou o quéo dolorido foi marcar-se. Dolorido ser marcada, interpretemos. “O sofrimento
masoquista, antes de ser secundariamente erotizado e antes de conduzir ao masoquismo sexual ou
moral, se explica primeiro por alternancias bruscas, repetidas e quase traumaticas, antes do andar,
da fase do espelho e da palavra, de superestimulag@es e de privacdes do contato fisico com a méae e
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Como Eu-pele Anzieu compreende, também, a representacdo que serve ao
eu da crianca durante seu precoce desenvolvimento, a partir das experiéncias da
superficie do corpo. Corresponde ao momento em que o0 eu psiquico se diferencia
do eu corporal. Toda a atividade psiquica se estabelece sobre uma fungéo biologica.
Nesse sentido o Eu-pele se firma desempenhando o papel de interface que marca o
limite do que estd fora — como um meio de comunicagdo com O0S outros,
estabelecimento de relacbes significantes —, e 0 que esta, digamos, dentro dessa

superficie inscrita de tracos deixados por tais relacoes.

Ha a fantasia de uma pele comum oriunda da experiéncia amorosa mae-
filho, que se encaminha para um funcionamento cada vez mais separado. Essa
etapa requer o desaparecimento da pele comum e o reconhecimento de que cada
um tem sua propria pele e seu préprio eu, o que ndo acontece sem resisténcia nem

dor.

Uma configuracdo que toma o lugar do corpo e que € a pele, ndo como
embalagem, involucro, mas como forma sensivel e de visibilidade do corpo. A pele
tende a funcionar como limite, zona de separacdo entre o dentro e o fora, fronteira
de uma zona de poluicao, de interdito, de legislacdo das préticas do corpo, ordem do
simbdlico que ajuda a formar a prépria identidade.

A pele adquire a funcdo de continente de todo o fluxo de significados e por
essa razao o corpo/pele € por exceléncia, superficie de contato, abertura ao mundo

e ao(s) outro(s), lugar de comunicacao e partilha.

E possivel falar primeiramente de uma correspondéncia metaférica entre o
eu como “envelope psiquico” e a pele como “envelope organico”; em seguida, de
uma relacdo metonimica que liga o eu a pele, na medida em que eles se inscrevem

ao mesmo tempo como dentro e fora, um englobando o outro.

O fora ndo é um simples envelope, uma fronteira, mas o préprio lugar da

sensacao. A importancia da pele vem do fato de ela estar em contato com o Outro.

Anzieu vé a pele sempre como pano de fundo e apresenta entre outras
funcdes do Eu-pele, a volta contra si da pulsdo agressiva que teria a mae como

objetivo final, exatamente pelo processo de diferenciacdo. Como nao reconhece o

seus substitutos, e, portanto, de satisfagbes e frustragées da necessidade de apego”. (ANZIEU, 2000,
p. 63)
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outro, volta contra si mesmo. Isso talvez explique a relagéo de Priscila e sua mae, no
acordo tacito de ndo falar sobre o pai com clareza, abertura e sinceridade. (Sobre a

agressividade ver adiante pulsdo de morte/compulsdo a repeticdo).

A instauracdo do Eu-pele responde a necessidade de um envelope
narcisico e assegura ao aparelho psiquico a certeza e a constancia de um
bem-estar de base.”... por Eu-pele designo uma representacdo de que se
serve o0 Eu da crianca durante fases precoces de seu desenvolvimento para
se representar a si mesma como Eu que contém os conteldos psiquicos, a
partir de sua experiéncia da superficie do corpo. Isso corresponde ao
momento em que o Eu psiquico se diferencia do eu corporal no plano
operativo e permanece confundido com ele no plano figurativo. (ANZIEU,
2000, pp. 61-62)

Priscila ndo teve concretamente o toque do pai (qQue por meio da tatuagem
toca agora sua pele), portanto a caréncia da caricia pode ser entendida como
proibicdo de se colar ao corpo do outro. Teria a mae suprido esse contato? O quéao
seu desenvolvimento psiquico foi afetado, de modo a permitir, ou ndo, que o

envelope psiquico fosse particularmente apropriado?

A capacidade de Priscila suportar e acolher a dor e impoténcia diante da
auséncia do pai ndo era das mais maduras. Seu processo de luto, pelo menos até a

inscricdo do verso na tatuagem nédo estava ainda elaborado.

Para elaborar “a morte” do pai foi necessario gerar uma nova relagao objetal,
capaz de construir uma nova catexia pulsional. Desse modo, inscrito na tatuagem, o

pai passa a existir como memoria de um passado.

O ponto de partida de qualquer trabalho de luto é a pergunta por qué? Por
gue comigo, por que a mim acontece isso? Interrogacao perplexa dirigida a
divindade, as ‘poténcias obscuras do destino’ — na expresséo de Freud, em
O problema econémico do masoquismo — a Alguém, versdo mitolégica dos
pais, no patético da ilusdo quebrada e, da tentativa, in extremis, de
recompb-la na busca de uma resposta, ou seja, de um sentido. Foi junto a
eles, aos pais, que fomos encontrando os sentidos. Eles ndo respondiam
com o calor de um olhar animado, alegre, a cada movimento nosso? Ja a
mae, desde o primeiro sorriso ou primeiro grito, ndo foi ela que nos ensinou
gue 0 SOrriso era um sorriso e o grito um apelo?Seria possivel pensar que
agora ninguém responde, ninguém responde pelo que acaba de me
acontecer, que o0 mundo segue 0 seu curso, silencioso e indiferente em seu
jogo de dados, ignorando meus sonhos mais profundos, inclusive aquele de
gue nas equagfes que dizem o acaso e as leias da fisica, pelo menos
alguma letrinha me representasse em minhas aspiracdes? Onde esta o
quarto tdo familiar, tdo habitado, da ‘crianga maravilhosa’? Mas nada, a ndo
ser o siléncio barulhento do movimento cego das engrenagens do real,
nenhum aceno, s6 o automatismo mecanico, a repeticido muda. E nessa
linguagem tao particular, que s6 a evocacdo de experiéncias clinicas
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permite, que prossigo aqui, procurando dizer que sentido(s) tem encontrado
0 conceito de pulsédo de morte em meu trabalho de analista. (MENEZES,
2001, p.175)

3.5 Pulsao de morte

A respeito da imagem circular [ver figura abaixo] que a tatuagem de Priscila
apresenta, fui levado a uma radical (talvez nem tanto) analogia com a compulséo a

repeticao.

E aqui, naturalmente, abrimos espaco para discutir a controversa pulsao de
morte, tratada por Freud em “Além do principio do prazer” (Mas Alla Del principio de
placer, 1920). Neste texto, € bom saber, submetido a tantos comentadores de Freud,
somos lancados a muitas interpretacdes a respeito da ideia de pulsdo de morte que
escolher qualquer definicdo, sem o devido cuidado, prejudicariam substancialmente

nossa compreensao do conceito em sua esséncia.

Em geral as relages afetivas comportam algum grau de ambivaléncia, que
corresponde a pulsdo de vida e pulsdo de morte. O dominio da pulséo de vida sobre
a pulsdo de morte (dominio das forcas de ligacdo, de constru¢cdo) embora possa
haver um embate permanente entre ambos os movimentos (de ligacédo, construcao,
permanéncia, de um lado; de desligamento, desconstru¢do, de outro, € sempre
evidente quando as coisas andam bem. Em contrapartida, se ha angustia, por
exemplo, sdo necessarias desconstrucdes que ocorrem em funcdo das adaptacdes

a realidade.

Héa, sem davida, uma dimenséo catastrofica e fragil que circunda a ideia de
ndo pertencer a uma funcdo paterna. O vinculo ndo estabelecido com um

representante de paternidade lanca Priscila num abismo de autoagressoes.
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Podemos falar também em ruptura do vinculo que talvez tenha se formado
simbolicamente que promove uma liberagdo de forgas de pulséo de vida e de pulsao
de morte, necessitando, entdo, encontrar novos investimentos no campo de relacdes
objetais do sujeito. Nesse caso, 0 objeto para um investimento pulsional capaz de
absorver cargas libidinais — que seriam originalmente destinadas a relacdo afetiva
com o pai — € a propria Priscila; seu corpo/pele € o objeto de certa agressividade,
lembrando que tanto os furos dos piercings quanto das agulhadas que desenham as
tatuagens sao certamente doloridos na pele. E, como vimos ndo Sao menos

desprazerosos emocionalmente (configuragao psiquica).

A pulsdo de morte se refere a descarga destrutiva aos objetos ou, quando
barrada por alguma forca, que se reintrojeta e volta contra o proprio sujeito, como

autodestrutividade, caso de Priscila.

A destrutividade para com o objeto priméario ndo € apenas, como descreveu
Freud, desvio da destruicdo para o exterior — tdo importante quanto isso
possa ser —, mas que o desejo de aniquilamento estd, desde o comeco,
dirigido ao mesmo tempo contra o self que percebe e contra o objeto
percebido, quase indistinguiveis um do outro. (Hanna SEGAL in: “A pulsédo
de morte”, p.30)

Haveria 6dio dirigido ao pai por conta de sua auséncia? Por que a mae
sofreria um atague do coracdo se visse a filha completamente tatuada? Ha
diferentes modulos das representacfes afetivas no caso de investimentos pulsionais,
ciuime, a inveja, a vinganca, na vertente das relacdes objetais, e autoataque,

depressao, desejos suicidas, na vertente da relagdo como o proprio eu.

As pulsdes sao religadas pela construcdo de outras relagbes objetais, e
podem aqui ser entendidas como vinculadas aos aspectos musicais, isto €, além do
proprio corpo, ha um investimento direcionado as descargas que a musica

(especialmente o estilo/género) adotada por Priscila provoca (nela).

Como a pulsdo de morte tende a descarregar-se sobre algum objeto
culpabilizavel estaria Priscila se culpando pela auséncia do pai? Como se o0
abandono da mée e dela respectivamente tivessem sido estimulados pela noticia da
gravidez (indesejada, a0 menos para o pai)? Se a resposta for positiva, vejo o
processo de culpabilizagcdo eclodido pela necessidade de justificar o ataque
destrutivo ao objeto. Novamente: ela propria.
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3.6 A compulséo a repeticdo

Freud ndo escapa das duras consequéncias do periodo de guerra das
primeiras décadas do século passado. Certamente enfrentou dificil situacéo
econbmica; comentam seus bidgrafos que temia pela sorte do filho servindo no
fronte; no mesmo periodo com mulher adoecida a filha morre, deixando dois netos. E
ainda, a febre espanhola dizimando milhares de vitimas, preocupava toda Europa.
Sem dudvida um cenario pouco propicio para felicidade e, certamente, 0 momento
ndo inspirava otimismo. E provavel que todos esses fatos tenham levado Freud a
refletir sobre a “violéncia” do cotidiano humano, em suas mais diversas
manifestacdes: violéncia do desejo, do qual a guerra tinha sido uma expressao
evidente, violéncia da cultura que limita o sujeito, submetendo-o a regras que
frustram seus impulsos, enfim... No entanto, o caminho pelo qual Freud chega ao

conceito de pulsdo de morte, em Além do principio do prazer, € outro.

Sem duvida os numerosos fendbmenos ligados a traumas de guerra se
refletiam no psiquismo dos pacientes. Esse reflexo se dava mediante a presenca de
sonhos trauméticos notou Freud. Assim, como considera o sonho uma manifestacao
do desejo inconsciente, tornou-se necessario postular a existéncia de um
funcionamento psiquico que levasse a repeticdo de experiéncias traumaticas,
situado além do principio do prazer, pois, indubitavelmente, nestes casos, ndo pode
ser o prazer o elemento motivador do sonho. Freud constata que, nessas
experiéncias, contetados inconscientes reprimidos esforcam-se para se expressar. A
primeira experiéncia a que Freud se refere é aquela ligada aos sonhos que se
relacionam as neuroses traumaticas. Trazer o paciente de volta a situacdo de seu

trauma: uma experiéncia nada agradavel.

Freud introduz a novidade trazida pela nogdo de traumatismo, “em além do
principio do prazer, de que a analise ndo se limita as representacdes
inconscientes recalcadas, mas que ha ‘algo’ que age como o recalcado e
que ele chama de ‘sensagbes e sentimentos’ inconscientes, em todo caso
‘algo que nao tem representagao’, perguntando-se sobre que via este ‘algo’
poderia tomar para poder ter acesso a consciéncia. Teria de passar pelas
representacdes pré-conscientes da palavra? Sim, é sua resposta, esta é a
Unica maneira de tornar consciente este ‘algo’ (o trauma, a dor sem
representacdes?) — € preciso passar pelas palavras. Reafirmacao dos
fundamentos do método, qualquer que seja a elasticidade do fazer clinico.
Neles reside a sua especificidade e os fundamentos de sua ética.
(MENEZES, 2001, p.169)
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Com isso Freud inicia sua reflexdo sobre a pulsdo de morte tomando
fendmenos marcados pela repeticdo e o fendbmeno da transferéncia como base de
seu texto. No livro, percebe e relata ser clara a indicacdo da existéncia de algum

principio do psiquismo que vai além do principio do prazer.

Entretanto, ainda que haja o dominio do principio de prazer, ha maneiras e
meios suficientes para tornar o que em si mesmo € desagradavel em situacéo a ser
rememorado e elaborado na mente. Mesmo assim, observa Freud, em dultima
analise, estas situacfes ainda tém a producéo de prazer como resultado final. Assim
Freud encontra na pratica analitica um indicio inegavel da necessidade de ir além do

principio de prazer e em particular, repito, no fenémeno da transferéncia analitica.

A compulséo a repeticdo se origina nas resisténcias do eu, quando o trauma
nao é assimilado e ndo se forma uma representacdo. Tais resisténcias funcionam
sob a influéncia do principio de prazer, pois buscam evitar o desprazer que a
liberacdo do reprimido causaria. Seu objetivo, portanto, ndo € evitar o desprazer. No
caso de Priscila a compulsdo a repeticdo rememora do passado experiéncias que
nao incluem possibilidade alguma de prazer, até porque, com seu pai, iSSO hao

ocorreu.

Se pensarmos na musica como sugere Wisnik (1989, p. 175), relacionada
com um traco determinante do tempo que foge a experiéncia: o ndo-tempo
inconsciente, enquanto tempo nao linear, ndo ligado, ndo causal, tempo das puras
intensidades diferenciais ela resolve, por um lado, a questdo do retorno e do
movimento de tensdo e repouso, fortes marcas do tonalismo, cria por outro lado uma
nova problematica que é a repeticdo. Neste sentido, Wisnik considera que esta é o

mais puro traco da compulséo a repeticéao.

A subjetividade humana instaura-se, pois, a partir da desordem, da falta, da
incompletude, que desencadeara um movimento dindmico pela busca de realizagéo
do desejo que ndo mais tera fim e acompanha o homem nas suas mais diversas
produgdes, invencgdes e criagdes, inclusive musicais. “A musica esta sujeita, como
sempre, a flutuacdo do significante, que oscila entre ndo dizer nada e dizer tudo,
porque, sem portar significados, aponta para um sentido global (universo sonoro

que, se nao diz nada, diz, de algum modo, um todo)” (WISNIK, 1989, p. 77).
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Priscila repetia na transferéncia as situagcbes indesejadas e emocdes
penosas, especialmente as que tangenciavam a (nao)histéria com o pai. Indicativo
de que em sua configuracdo a compulsao a repeticédo tinha dominio sobre o principio
de prazer. Tratava-se de uma acao necessaria do inconsciente em realizar o proprio
desejo, que, ao ser bloqueado pelo eu, ndo tem outra saida a nao ser repetir-se
indefinidamente. A circularidade da tatuagem € uma clara representacdo dessa
repeticdo pulsional. Nao fala do pai, mas ali esta ele, marcado. Num eterno retorno,

novamente pensando no formato geométrico circular do desenho.

Como explica Mezan (1991), referindo-se ao processo de repeticdo nas

neuroses traumaticas:

Repetir é procurar ganhar controle da situacdo, e também preparar o
individuo para resistir melhor a traumas futuros, dotando-o na capacidade
de desenvolver anglstia e desta forma estar prevenido quando eles
ocorrerem (...) Podemos perceber que a repeticdo envolve uma nova
concepcdo da temporalidade, ja que o presente, o passado e o futuro
deixam de estar em relacdo linear e passam a reproduzir-se um no outro
como um jogo de espelhos. (MEZAN, 1991, p. 256)

Observando seus netos, Freud apresenta a famosa ideia de repeticdo nos
jogos infantis no qual a crianc¢a lanca longe de si um objeto, aguardando que alguém
volte a apresenta-lo para ela. Neles a crianga simboliza, no gesto repetido de jogar
longe de si um brinquedo, a experiéncia de separacdo da mae. A crianga,
inicialmente dominada pela experiéncia de ser abandonada pela méae, ao repeti-la na

sua brincadeira, assume um papel ativo, como se quisesse controla-la.

e

O fendbmeno da repeticdo é visto por Freud como uma experiéncia nao
prazerosa tentando receber alguma assimilagdo psiquica. Uma experiéncia psiquica
elementar, mas que Freud genialmente atesta que a crianga estaria elaborando a

"perda" da mae, vivenciada toda vez que esta se afasta dela.

Um dos pontos que parece dos mais estabelecidos da teoria analitica é o do
automatismo, do pretenso automatismo da repeticdo, cujo primeiro exemplo
foi tdo bem mostrado por Freud em Mais além do principio de prazer. Vé-se
como age a primeira mestria: a crianca abole seu brinquedo, pelo
desaparecimento. Essa repeticdo primitiva, essa escansdo temporal, faz
com que a identidade do objeto seja mantida na presenca e na auséncia.
(LACAN, 2005, p.35)



108

Pensando na circularidade da tatuagem de Priscila, e a disposicdo da
frase/verso da musica — inscrita de maneira circular, repito — e seu significado
(lembranca via foto) sdo experiéncias apresentadas em forma de repeticdo. Sem
davida envolve sentimentos reminiscentes. Tenho que a repeticdo € caracterizada
pela “lembranga” ndo marcada pelo prazer, estabelecidos nas primeiras relagdes de
objeto, na infancia. O que chama a atencdo aqui é a natureza compulséria da

repeticdo, remetida a uma pulséo de carater primario no funcionamento psiquico.

Tal funcionamento psiquico parece ter a funcao de restabelecer um estado
original, anterior ao atual (que causa desprazer). Entdo diante de uma ameaca de
desprazer no embate com as exigéncias da realidade, ela é deslocada, distorcida e

transferida pelos processos defensivos que se manifestam nos sintomas.

0 que insiste em repetir ndo sdo apenas as fantasias de desejo recalcadas,
mas também, e isto é diz Freud ‘fato novo’, experiéncias do passado, sem
nenhuma relagdo com o prazer, experiéncias desde sempre dolorosas
tendem também a se repetir na analise. E os neurdticos ‘repetem e fazem
reviver com muita habilidade todas essas circunstancias ndo desejadas e
todas estas situacdes afetivas dolorosas’. Entre outras coisas, ‘eles obrigam
o médico a lhes falar duramente e a lhes tratar friamente’, quer dizer, adotar
comportamentos em contradicdo com a neutralidade benevolente propria a
funcdo analitica. O analista € levado a agir os seus afetos, incapaz de
penséa-los! Trata-se, em suma, de situacfes em que o analista é deslocado
das condi¢Bes psiquicas requeridas pela escuta e pela necessidade de dar
sustentacdo as solicitagcbes transferenciais.” (MENEZES, 2001, p.165)

A necessidade de reduzir as tensfes ao minimo necessario para a
sobrevivéncia provoca tensdo. As excitagdes, porém, ndo vém apenas do mundo
externo, mas também do proprio organismo humano. O aumento da tensao
evidentemente origina desprazer, que, por sua vez, resulta numa descarga em
busca do prazer (alivio). Foi a partir deste processo, que Freud chegou a sua
primeira formulacdo, vale repetir: 0 que caracteriza o funcionamento do psiquismo &
a dominancia do principio do prazer. Mezan afirma ainda que “o desejo é repeticao,
cComo a experiéncia é reencontro; a repeticdo € o modo no qual o desejo existe e
insiste”. (MEZAN, 1991, p. 259)

Priscila reduz as tensfes ao tatuar-se, ou as aumenta?

Freud credita a dominancia do principio do prazer na vida mental em razao
do aparelho mental se esforcar para manter a quantidade de excitacéo nele presente

tdo baixa quanto possivel, ou, pelo menos, por manté-la constante.
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O principio do prazer interage com outro principio regulador, o principio de
realidade, que esta ligado aos processos mentais secundarios, processos em que 0S
estimulos pulsionais sdo vinculados a determinadas representacdes. Essa € a
funcdo do eu: agir como intermediario entre as exigéncias pulsionais do inconsciente
e 0 mundo externo. S6 assim pode evitar que a atividade pulsional se volte contra o
proprio individuo. Desse modo permite, ao mesmo tempo, que a sobrecarga
pulsional seja mantida num estado suportavel de tensdo e o fluxo pulsional em

situacdo de constancia.

Em si, a repeticdo ndo apresentaria nenhum problema, se tivesse como
objeto experiéncias agradaveis. Isto confirmaria a predominéncia do principio de
prazer, sustentada por Freud. Mas, em algumas circunstancias, a repeticdo nao tem
como objeto experiéncias prazerosas, e sim experiéncias dolorosas. Como as
observadas em Priscila — e nas criancas com o jogo de esconder freudiano (fort-da)

— que repete, ou melhor, carrega o desprazer/trauma tatuado no corpo.

O objetivo da andlise € tornar consciente o0 que € inconsciente. Este
processo, contudo, ndo funciona se for apenas baseado nas consideracfes tedricas
do analista, por este “comunicadas” ao paciente. Para o processo analitico ter efeito,
o paciente é levado pela propria analise a “repetir” o material reprimido como se
fosse uma experiéncia contemporanea, no lugar de recorda-lo como algo
pertencente ao passado. No entanto, nem tudo pode ser significado, nem faz
sentido, nem tudo é recalcado no inconsciente; sendo assim, nem tudo sera
recordavel na experiéncia analitica. No lugar do n&o recordavel/ndo interpretavel,
Freud coloca a compulsdo de repeticdo: em vez de recordar, 0 sujeito repete, em

ato, o que nao pdde se tornar consciente, recalcado.

As caracteristicas pulsionais da compulséo a repeticdo aparecem como uma
derivagdo da natureza mais intima das pulsbes e suficientemente poderoso para
desprezar o principio do prazer. Cada elemento que se repete nessa cadeia deixa

de ser idéntico a qualquer outro por ocupar um espaco unico.

Por fim, compulsdo €, em resumo, uma tendéncia a repeticdo de
acontecimentos infelizes da infancia e é a andlise que pode ser agente facilitador da
“redramatizacao” da situacao traumatica, buscando novos sentidos de representacao
para cada sujeito. Se as necessidades forem satisfeitas, ndo ha problemas... Cabe
ao discurso psicanalitico, quando tais necessidades ndo sdo satisfeitas, buscar
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entender a impossibilidade de reencontro do repetido com o original (gerando todo o

tipo de sintomas neurdticos).

Quando Priscila mudou da poltrona para o diva, o que se passava na analise
até entéo era sua eficiente dissimulacéo a respeito do pai. Sua ida ao diva, penso,
foi determinante para que pudesse compor sua musica psiquica organizando

minimamente a carga desprazerosa na relagéo paterna.

Apos ver o analista e ouvi-lo, passou principalmente a ouvi-lo durante a
sessdo. Poderia ser um divisor de aguas, esse movimento de aceitacdo plena do
processo psicanalitico, tendo introjetado a figura do analista presente. Como ela
expressa seu intimo por meio da musica, estava criado o vinculo necessario (ouvir)

para ela poder prosseguir no caminho do autoconhecimento.

Quanto ao pai, ndo foi possivel saber se ele a registrou como filha lhe dando
0 sobrenome e desapareceu, ou se sumiu sem reconhecé-la como tal. Quem, de
fato, da existéncia ao pai € a mée que guardou uma foto onde aparecem “cinco pais”
em potencial (fantasia inconsciente mais primitiva). A mée escolhe um deles e o
distingue dos demais. Nao fosse esse gesto materno, as implicaces sobre a falta de

um pai poderiam ser bem mais graves.

N&o se trata de amnésia, mas de uma lacuna mais profunda, pois ao invés
de relembrar, ela tem que criar um vinculo e torna-lo presente, apesar do seu
desconhecimento sobre o pai. Além disso, persistem o0s lagcos de sangue
(elaboracdo secundaria) que passam a ter um destino reconhecido na pele, onde

sao colocadas cinco piercings...

Ela passa dos piercings para as tatuagens. A pele prové um sentimento de
unidade, da individualidade (ser o proprio corpo). Surgem os devaneios de tatuar-se
inteira com frases. Como ela dizia: "esse ¢ o0 meu mundo... eu ndo 0 conheg¢o, mas
ele é tdo parte de mim... esta [tatuagem] foi a melhor maneira que encontrei para té-

lo perto, fisica e emocionalmente™.

Ela falava da frase circular, porém ao escrever pensei nas iniciais. P.J.
Como se fosse uma certiddo de nascimento inscrita na pele que limita, contém,
protege (eu corporal). Como ja é sabido, sdo as iniciais de seu nhome, e além de

coincidir com Pearl Jam, também, coincide, pelo menos a letra “P”, com inicial do
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nome de seu pai. “P” de pai, “P” de Pedro... Finalmente ela diz: "... masica é uma

coisa de pele, visceral, toca e te atravessa.”

O pai que nunca viu, nem ouviu pdde ser representado na musica Daughter.
Note-se que a mae € mencionada, segurando a méao da filha. Mas, ha algo errado: a
falta do pai que é percebido na foto guardada que servira de recordacdo. Na
verdade, ndo fosse a mae, ela poderia se sentir 6rfa. No limite extremo, poderia nem
ter nascido mentalmente ainda (ndo me chame de filha, como diz o verso da

cancao).

... gracas ao exemplo de Freud, vocés podem perceber essa coisa simples
gue consiste em dizer que o simbolo do objeto é justamente o objeto-ai.
Quando ele ndo esta mais ai, € o objeto encarnado em sua duracéo,
separado de si proprio e que, por isso mesmo, pode estar de certa forma
sempre presente para vocé, sempre ali, sempre & sua disposicao.
Encontramos aqui a relacdo que h& entre o simbolo e o fato de que tudo o
gue é humano é conservado como tal. Quanto mais humano, mais
preservado do lado movedi¢co e descompensante do processo natural. O
homem faz subsistir em uma certa permanéncia tudo o que durou como
humano, e antes de tudo ele préprio. (LACAN, 2005, p.36)

3.7 Imagem do Corpo

A imagem do ser ou
da coisa que amo, odeio, temo ou desejo é

sempre falsa. (Juan-David Nasio).

O sofrimento psiquico criado pelo sintoma néo
seria a percepc¢ao endopsiquica de uma alienagéo
de liberdade induzida pela descontinuidade do

corpo, do espirito e do sujeito? (Alain Didier-Weill)

Outro autor que contribuiu com esse modo de pensar as marcas que
conduziram a vida psiquica de Priscila € J.D. Nasio, via seu recente livro “Meu corpo

e suas imagens” (2009).

Sua contribuicBo é muito cara para essa tese, na medida em que cria
articulagbes sobre a marca, imagens que a crianca tem do proprio corpo desde sua
primeira infancia ao se dar conta do Outro nas relagdes que estabelece com o meio

social.
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Quando a crianga percebe que a imagem que ela da a ver aos outros é a
imagem do espelho, e que essa imagem € ela, que os outros sé tém acesso a
ela pelo que ela da a ver, com isso ela privilegia as aparéncias e negligencia
suas sensacdes internas. (NASIO, 2009, p.21)

N&o é possivel sentir nenhuma emocéao, viva, agradavel ou dolorosa sem
que, simultaneamente, imprima-se sua representacdo psiquica. Nasio afirma que
“todo vivido afetivo e corporal intenso, consciente ou ndo, deixa seu trago indelével
no inconsciente” (NASIO, 2009, p.25).

Para que uma sensacdo torne-se constitutiva do inconsciente e possa
imprimir sua imagem, sdo necessarias duas condi¢cdes: primeiro que seja uma
sensacao emanando do corpo quando o bebé acha-se em estado de desejo, ou
seja, em busca do corpo de sua mae para nele encontrar ternura e serenidade, e
assim saber de modo intuitivo que seu pai, amado por sua mae, proporciona-lhes
uma seguranca afetiva. A condicdo segunda para que uma sensacdo forje uma

imagem duradoura é a repeticao.

Com efeito, para que uma sensa¢do deixe sua marca, € preciso que seja
frequentemente sentida, repetitivamente percebida e, a cada vez, associada
a presenca carinhosa, desejante e simbdlica dos pais. E apenas assim que
uma sensacgdo repetitivamente sentida e emanando de um corpo marcado
pela presenca da mae tera suficiente intensidade para gravar no
inconsciente uma imagem vivaz, capaz de influenciar para sempre o destino
do sujeito. (NASIO, 2009, pp.30-33)

A imagem da emocgao nao é em absoluto uma figura, “a imagem da emocao
nao é visual, mas essencialmente ritmica; ela € o traco de um ritmo, a marca em

relevo das variagdes ritmadas da intensidade emocional”. (NASIO, 2009, p. 35)

A imagem inconsciente do corpo em vez de uma linguagem de sensagdes €
uma linguagem das emocgodes. Sua proposi¢cao afirma que a imagem do inconsciente
do corpo é uma linguagem de ritmos; “e que falar essa linguagem significa antes de
tudo, para o terapeuta, entrar em ressonancia com a vibracao basica, funcional e

erdgena dominante em seu paciente” (NASIO, 2009, p.35).

Nao somos Nosso COrpo em carne e 0SSO, SOmos 0 gque sentimos e vemos
de nosso corpo: sou 0 corpo que sinto e o corpo que vejo. Nosso eu € a
ideia intima que forjamos de nosso corpo, isto €, a representacdo mental de
nossas sensacdes corporais, representacdo mutante e incessantemente
influenciada por nossa imagem do espelho. Em suma tenho o sentimento de
ser eu mesmo quando sinto e vejo meu corpo vivo. Eis a ideia motriz da
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gual toda nossa obra é desenvolvimento. Para nés, o eu é, portanto,
composto de duas imagens corporais de naturezas diferentes, mas
indissociaveis: a imagem mental de nossas sensacdes corporais € a
imagem especular da aparéncia do nosso corpo. Sentir viver meu corpo e
vé-lo mexer-se no espelho me da a sensacéo inegavel de ser eu. (NASIO,
2009, pp. 54-55)

A imagem inconsciente do corpo de Priscila afinou-se com a tatuagem.
Representante de seu sintoma da falta causada pela auséncia e “descaso” do pai
em sua histdria de vida. E possivel pensar que o uso afetivo que fez da musica, ou
do movimento grunge em sua histéria foi fundamental para a compreenséo de suas
emocodes. Priscila usou artificios, certamente inconscientes para inovar a experiéncia
pretérita da falta. Como se a tatuagem fosse usada como um conjunto de marcas
evocando as sonoridades que simbolizam a auséncia do pai. Nesse sentido o texto

de Nasio também contribui com essas articulac6es ao afirmar que

... O que importa num tratamento analitico ndo € a rememoracédo, mas a
revivescéncia. Quando escuto meu analisando, provavelmente espero que o
passado surja, mas quando ele surge através de uma emocéo, ele se torna
0 instante presente mais inédito possivel. Quando o passado se reatualiza,
ndo é mais passado, € uma producdo. O inverso também é verdadeiro.
Quando inovamos, quando realizamos um ato criativo, isto &, quando
modificamos nosso meio ambiente e modificamos a n6s mesmos, tenhamos
certeza, é nosso passado que volta e nossas raizes mais profundas que
afloram. (NASIO, 2009, p. 49)

A questdo mais importante levantada pela tatuagem, mas nédo s, pois nao
se pode abrir mao de toda a articulacdo simbélica da musica, € de como o género
musical na histéria de Priscila, somando-se, vale repetir, ao conjunto de marcas

afetivas evoca as sonoridades psiquicas que simbolizam o pai ausente.

O mundo dela e do grunge. E nele que foi buscar (e encontra) aproximacao
com aspectos de sua vida. Foi nesse tipo de repertério com caracteristicas gerais de
um ambiente que a atraia que ela pode se reconhecer. Um mundo de rock, aspero —
ainda que com alguma suavidade -, como talvez sua vida tenha sido

emocionalmente até aqui.
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CAPITULO IV.
O IMPROVISO DE CHARLES

A escuta inconsciente é uma outra escuta, com
infinitas possibilidades simultdneas. Nossa escuta
€ um instrumento musical no qual a obra se
completa. (Ignacio Gerber)

Charles tem quarenta anos de idade, é trompetista. Musico de carteirinha
(tem registro na O.M.B - Ordem dos Musicos do Brasil). Toca quase
profissionalmente ha vinte anos, em bandas de jazz. Sua ambicdo musical é
comedida, faz por hobby. Ensaia com a atual banda uma vez por semana e,
eventualmente, se apresentam ao vivo para algumas plateias. Mesmo se intitulando
amador, adora a perfeicdo, exige que o0s temas tocados pela banda sejam
meticulosamente ensaiados, repetidos, as vezes a exaustdo, para que fique bem
feito, sempre ao seu modo. Ainda que Charles nédo seja o lider do grupo, as vezes,
age como se fosse, razdo que o coloca em conflito com outros membros da banda,
no entanto, sado discussbes superficiais e passageiras que invariavelmente se

esgotam ao término dos ensaios.

O que mais importa aqui, € ressaltar sua intima relacdo com a musica,
especialmente via o ato de tocar um instrumento. Mesmo tendo outras
responsabilidades na vida cotidiana, ndo seria exagero dizer que Charles “respira”
musica, o tempo todo, 24 horas de seu dia estdo cercadas de ideias musicais, de

lembrancgas musicais e sempre que pode ouve ou toca musica.

Como um bom obsessivo, tem 0 melhor instrumento, lanca méao da técnica
mais apurada para manusea-lo, limpa-lo e guarda-lo. Nunca o vi tocando, mas, pelo
modo como descreve sua relagdo com a masica e o instrumento, nao seria arriscado
supor ser verdadeira sua virtuosidade musical. Nao obstante, nega seu virtuosismo.
Diz que sua técnica ao tocar esta muito aguém do que desejaria. Embora todos os
gue o assistam, sempre impressionados, o elogiam muito, levando-o a ruborizar a

face.

O estilo Charles de ser, sempre preterido, piorado, falido e fracassado, é

analogo ao autojulgamento que faz sobre a prépria capacidade musical. Como
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alguns de seus idolos jazzistas, outrora entregues as drogas e as bebidas — Charles
comenta que tais génios da composicédo nao conseguiram enfrentar seus fantasmas.
Ele também n&o, mas, em vez de drogar-se, se deprime. “N&o consigo nem compor
minha vida”, diz. Muito ja falamos sobre a necessidade (ou ndo) de que ele tomasse
alguma medicacdo que amenizasse a sensagdo depressiva que por vezes
enfrentou. Era ele quem sempre trazia a tona a sugestédo e ele proprio acabava se
convencendo de que néo era, de fato, necessario [0 que quase sempre esteve em
acordo com minhas intencdes]. Alias, foi seu explicito questionamento logo nos

momentos iniciais da primeira sesséo: se ndo era o caso de ser medicado...

Poderia descrevé-lo como um paciente prendado, disciplinado, tomou a
analise como uma partitura e passou a lé-la, no inicio como um leigo das notas, que
de fato ndo sabe o que esta “escrito” em cada linha da transcricdo musical. Em
seguida (ao longo dos meses que se seguiram) com a precisao de um maestro que
inclusive brinca com o tempo e andamento da musica. Como se vera mais adiante,
esse brincar de Charles pode ser entendido como algo mais leve, menos engessado,
duro. Algo distante do modo como organiza a prépria vida, por vezes

sobrecarregada de cobrancas e culpa.

Separado ha meses da mulher com quem ia se casar, 0 ex-noivo procura
andlise para relatar suas dificuldades em lidar com os relacionamentos afetivos, as
mulheres, o trabalho, a familia, os amigos; ndo necessariamente nessa ordem. Seu
jeito introvertido sempre teria sido a motivacdo ou a desculpa para o fracasso nas
relacbes. Interpretacdo dada por Charles, que de fato nunca teria sofrido

explicitamente nenhum rechaco, sobre sua condicao timida.

Quando Charles iniciou a analise, dizia-se acomodado com seu trabalho
com carga horaria bem maleavel, numa multinacional do ramo alimenticio. Sua
gueixa girava em torno dos axiomas: meu mundo caiu, a vida ndo presta, eu nao
amo ninguém, que tudo mais va para o inferno, sobras [raspas] e restos me
interessam, minha vida € um blues menor tocado num instrumento desafinado...
Com todas essas referéncias musicais inclusive — para quem nao percebeu, as
frases séo versos de algumas cancfes populares no repertorio nacional — eu ainda
levei aproximados seis meses para saber detalhes sobre seus dotes musicais. Sua

analise durou dois anos e pouco mais de quatro meses.
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Charles fala da incapacidade de lidar com as garotas, “elas parecem se
distanciar quando meus assuntos parecem mais intelectualizados que os delas”;
ressalta também a falta de jogo de cintura em delicadas situa¢cfes no trabalho, pois
apesar de trabalhar quando quer, tem sob sua responsabilidade atividades de
extrema confianca, além de liderar uma pequena equipe, 0 que estava sendo um
agente provocador de alto indice de estresse. Suas tentativas de conseguir outro
emprego sdo sempre desastrosas. “Parece que as pessoas nao respeitam minha
opiniao”.

Mete-se em confusdes de toda ordem. E um gastador nato, nunca fez contas
de como anda seu orcamento, sabe quanto ganha, porém perde de vista como e
com o que gasta. Em geral, sua receita € menor que suas despesas. Ainda assim,
gracas a uma heranca, que ndo € muita coisa e deve estar prestes a se esgotar,
recebida do avdé materno — o Unico que o queria bem — somada a sua parte do
apartamento comprado com a ex-noiva, ndo passa por apertos financeiros.

Tampouco se incomoda com esse quesito.

Alids, este [financas] teria sido um dos motivos que mais colaboraram para
minar o bom andamento da relagao/noivado, “ela dizia que eu nao tinha trato com
meu préprio dinheiro”. E ainda: “vocé é inseguro com tudo e ndo me da seguranca

alguma”.

Boa deixa para focalizar um curioso e interessante insight (se € que assim

poderia chama-lo) que ocorrera durante esse processo.

Houve um periodo que uma bateria de associacdes, ligadas a aspectos
jazzisticos, era depositada nas sessfes de Charles. Das diversas vertentes e
analogias apresentadas, a que mais ganhou espaco fora a da possibilidade natural
da improvisacao atrelada a esse género musical. Sabe-se que o0 jazz € um estilo
musical que tem uma base melddica (normalmente chamada de tema) sobre a qual
0S musicos, cada qual com seu instrumento, improvisam na execucao levadas que
dialogam com o tema, mas ndo se repetem sequéncias de acordes, tampouco de
solos. E mais ou menos como se disséssemos que o solo nunca, jamais, pudesse

ser repetido. Improviso. Literalmente é lidar com aquilo que ali esta disponivel.>®

% A base das formas tradicionais de improvisagdo € criar espontaneamente e tocar melodias que séo
construidas sobre a progressédo harmonica basica da cancao. Nos niveis mais basicos, as notas que
vocé escolhe para sua improvisagdo sdo parcialmente ditadas pela escala associada com cada
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Curiosamente essa capacidade de improvisar, em geral, reservada aos
musicos que escolhem essa pratica musical, ndo parecia familiar a Charles, que
conta com certa frustracdo sobre 0 quéo a técnica (o tema), a precisdo e o controle
obsessivo para ndo escapar da linha condutora o atrapalhavam, ou seja, era uma
espécie de greencard para a “incompetencilandia” que julgava ser seu lugar.
Estranho para um mdasico de tdo longa data? Afinal sdo pelo menos, 20 anos de

relacdo com o instrumento.

O insight? Ora, toda essa elucubracdo pertence a Charles que concluiu que
na sua vida as lacunas mais escancaradas s6 poderiam ser preenchidas com muito
improviso, afinal é isso que um verdadeiro jazzista faz e era isso que Charles
decidira fazer. Transitar com seu trompete por campos musicais nunca antes
explorados, exagerar nos agudos, até entdo comedidos, nas firulas e macaquices,

gueria mesmo era morar na improvisolandia.

E ndo é que conseguiu?! Quase trés anos apds grande uso da (figura de
linguagem) metéafora, analogias e interpretacées — muitas criadas por ele mesmo —,
casou-se com a ex-vizinha (com quem teve um efémero romance no passado) e
mudaram-se para Belo Horizonte (MG). Nesta cidade, ela é professora de francés e
ele trabalha numa empresa do mesmo grupo, porém exercendo outra funcao,

improvisando e se divertindo muito: no trabalho, nos bares, nos shows, na vida...

acorde. Isso é chamado de improvisar sobre a progressdo harmoénica ("playing changes"). Formas
mais avancadas de improvisacdo ddo ao musico maior liberdade melédica e harmbnica, seja pela
reducdo do nimero de mudancas de acordes, seja por tornar as progressées de acordes mais
ambiguas em tonalidade, a ponto de eliminar essas estruturas inteiramente. O proximo nivel de
liberdade em improvisacdo é eliminar os acordes totalmente. Dependendo de até que ponto vocé
esteja disposto a ir, poder-se-ia dispensar a melodia, ritmo, timbre ou forma tradicional. H& muitas
abordagens diferentes para se tocar livremente, mas por sua prépria natureza, ndo ha regras.
[Sabatella, de Marc (2005). Uma Introducdo a Improvisacdo no Jazz, - Disponivel em:
http://www.jazzbossa.com/sabatella/06.06.improvisacaolivre.html. Acesso em: 10 jun. 2009 [Cf.
adiante, maiores detalhes a respeito da improvisacao].
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4.1 Sonoridades jazzisticas — os sons de Charles

O jazz ndo é apenas um estilo musical, mas

uma forma de encarar a musica. E mais do que
isso, um modo de encarar o mundo, capaz de
oferecer a cada individuo ndo sé solucdes de
sobrevivéncia, mas caminhos para aproveitar ao
maximo todo o potencial de prazer e de liberdade

gue a vida nos reserva. (Roberto Muggiati)

Creio que uma (talvez ndo breve) digressdo para “explicar” o jazz como
género seja necessaria. Com isso poderei aventar algumas relacdes sobre este
estilo musical escolhido por Charles e sua configuracdo psiquica. Assim como
observei em Priscila e sua relagdo com a muasica grunge, parto agora para uma
analise pormenorizada no que se refere as articulacfes entre a histéria psiquica de
Charles e o jazz, ou melhor, o processo histérico do jazz, que como se observara,

muito tem em comum com NOSSO paciente e seus improvisos na vida.

N&o se sabe com precisdo uma data que pontue o nascimento do jazz como
género musical. Mas é consenso que nasce do blues, oriundo em suas raizes dos
sons produzidos por negros norte-americanos, ligados ao spiritual black protestante.
Esses pioneiros negros que, mais por intuicdo do que por conhecimento musical,
compravam seus instrumentos de segunda mao, muitas vezes de pouca ou sem
nenhuma qualidade sonora, produziram em seu inicio o que futuramente se tornaria
em termos musicais um dos estilos mais proliferos do século XX. Passando por uma
excepcional sucessao de transformacdes, talvez como nenhum outro género tenha
passado. Transformacdes que, de alguma forma, se assemelham com as vividas por

Charles ao longo de sua histoéria.

Rangel [2007 (1958)] comenta num antigo artigo que o jazz foi uma musica
gue nasceu espontaneamente, do negro para o0 negro, sem nenhuma pretensao de
se tornar difundida e aceita pelo mundo. A principio, SO interessou aos executantes e
ouvintes negros a margem da musica escrita e da tradicdo europeia. Nascida com o
século XX a musica jazz extraia “elementos das cangbes de trabalho, das marchas
militares, das polcas e quadrilhas francesas de Nova Orleans, além de outras; o
negro tudo isso fundiu e modificou, nascendo entdo essa expresséao inconfundivel de

seu talento musical que é a musica jazz”. (RANGEL, 2007, pp.195-196)



119

Ainda pensando no seu processo histérico [jazz], e mais especificamente
sobre o instrumento escolhido por Charles, € curioso saber que

A partir da segunda metade do século XIX, os instrumentos de sopro
comecam a se popularizar nos Estados Unidos. Na Guerra de Secessao
(1861-65) as bandas marciais tiveram importante papel na elevacdo do
moral das tropas, e sua criagdo foi grandemente estimulada. Ao mesmo
tempo, a tecnologia dos instrumentos, em decorréncia dos progressos da
Revolucdo Industrial, era aperfeicoada com a introdugdo dos pistdes nos
metais, a simplificagdo do mecanismo das clarinetas, flautas e flautins e a
invencdo dos saxofones e saxhorns. As fabricas saiam em busca de um
novo e florescente mercado, e a grande procura tornava 0S precos mais
acessiveis. No inicio do século XX, cornetas, trompetes, trombones e
bombardinos custavam, nos Estados Unidos, entre 10 e 15 délares. E havia
os instrumentos de segunda mé&o, baratissimos, que abarrotavam os
“pregos”. (MUGGIATI, 2008, pp. 13-14)

Uma tese levada muito a sério é a de que o jazz nasceu em Nova Orleans
justamente porque as bandas marciais da Guerra Hispano-americana (1899)
desfizeram ali, e seus instrumentos — trocados por uma noite de farra na irrequieta
cidade — amanheceram enfeitando as vitrinas das lojas de penhores e foram parar

nas maos dos musicos negros.

Desse modo, gradativamente, os primeiros musicos de jazz tinham contato
com os instrumentos. Porém o acesso a educacao musical era muito restrito, quando
nao nulo. Mas isso nédo configurava um problema, eram autodidatas, dotados de
ouvidos privilegiados, aprendiam apenas escutando 0s sons — a matéria prima —

para inventarem sua propria musica.

Uma caracteristica primordial das primeiras bandas de jazz era o fato de néo
s6 tocarem musica improvisada, mas fazerem uma improvisacdo coletiva em que
tudo se encaixava admiravelmente. A explicacdo mais coerente se resume, cOmo
vimos, ao fato de que a maioria dos negros pioneiros no estilo ndo sabia ler partitura;
um lider aprendia de ouvido uma melodia, e a medida que tocava, 0S outros
instrumentistas iam executando aproximacgdes daquela melodia ja& modificada, ou
tecendo variagbes em torno do tema basico apresentado. “Foi desse processo
intuitivo, tateante e espontaneo, que nasceu a tentativa consciente de modificar um
tema, fazendo improvisagdes coletivas em torno dele.” (MUGGIATI, 2008, p.15).
Importa sabermos que a palavra jazz vem do francés jaser, conversar. Ou seja, 0
jazz é na verdade uma forma de dialogo entre instrumentistas. (MCLUHAN, apud

MUGGIATI, 2008, p.17)
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Indubitavelmente, Nova Orleans foi seu berco;?® Jazz passou a ser usado
como termo entre o final dos anos 1910 e inicio dos anos 1920, para descrever o
tipo de musica que apresentava certa liberdade ao ser executada tendo como
principal caracteristica a improvisacdo dentro de determinado tempo e sobre

determinado tema.

Muito ja se escreveu sobre a dificuldade de se definir o jazz. E bastante
comum a afirmacédo de que o jazz ndo € o que se toca, mas sim como se toca. De
qualquer modo, pode-se afirmar com certa confianca que dois elementos sé&o

absolutamente necessarios numa performance jazzistica: 0 swing e a improvisacgao.

Como me interessa especialmente definir a improvisagdo com mais precisao
e penso ser o swing um elemento de maior complexidade para ser definido, vou me

limitar apenas a uma citacédo que talvez nos baste para compreendé-lo:

Trata-se de algo que engloba o fraseado, o ritmo, o atague das notas. O
swing ndo se escreve numa partitura, por mais detalhada e precisa que seja
a sua notacgdo. (...) tocar com swing, swingar, significa trazer a execucao de
uma pega um certo estado ritmico que determine a sobreposicdo de uma
tensdo e de um relaxamento. Esta é a dialética do swing, por assim dizer:
dar flexibilidade a um ritmo, dar ‘balango’ a uma frase, e, contudo manter a
precisdo, preservar o foco da musica, evitando que ela perca o carater
incisivo. (HTTP://www.ejazz.com.br/textos, acesso em: 22 jan 2010 — autor
nao identificado)

Uma analogia sugerida por Charles Mingus® para caracterizar o swing é
pensar que podemos partir de uma musica na qual os tempos estao precisamente
definidos. Em seguida delimitamos um "halo", uma pequena regido ao redor da
posicdo original de cada nota: a nota, agora, pode cair em qualquer ponto dessa
regido, a critério do executante. A musica como um todo, portanto, oscila
caprichosamente dentro dessas regifes de "incerteza". E importante que o ambito
dessas pequenas regides ndo ultrapasse aquele ponto no qual o ritmo deixa de ser
“swingado” para se tornar impreciso. Como se determina esse ponto? Os bons
musicos de jazz tém uma intuicdo desenvolvida a tal ponto que mantém esse jogo

de precisao e imprecisao perfeitamente sob controle, o tempo todo — e o resultado,

® 0O ja citado, polémico e radical, critico Licio Rangel comenta em livro que apresenta seus textos
(Samba, Jazz e outras notas, Agir, 2007) que os franceses, por exemplo, embora sejam grandes
amantes do estilo e tenham contribuido significativamente para a propagacédo do jazz na Europa, se
equivocam com datas e estilos escrevendo ‘tolices’ de toda a ordem.

® Contrabaixista, [1922-1979] compositor, considerado um dos mais criativos misicos na histéria do
jazz.


http://www.ejazz.com.br/textos
http://www.ejazz.com.br/detalhes-artistas.asp?cd=110
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todos nés conhecemos: o deleite de escutar uma interpretacdo cheia de swing.®
(MINGUS, 2005)

Raros eram o0s casos em que 0s primeiros expoentes do jazz tivessem
acesso ou conhecimento ao estudo de partituras. Assim, o desconhecimento da
notacdo musical, ao mesmo tempo em que criava limitacbes, abria a porta do
improviso. Essa “ignorancia” proporcionou em sua génese a caracteristica mais
marcante do jazz: a improvisacdo. Ou seja, sem saber ler partitura os musicos
dotados de uma capacidade auditiva para reproduzir os sons das musicas
conseguiam tocar exibindo certo virtuosismo.®® O curioso, é que hoje em dia,

normalmente o improvisador é um instrumentista que possui técnica altamente

desenvolvida e profundo dominio dos recursos de seu instrumento.

O mdusico de jazz costuma navegar hum espago em que a escolha aleatéria
das notas cria condicBes para a intervencdo do acaso. No jazz a imagina¢do néo se
reduz a capacidade de conceber e criar imagens, e sim a capacidade de fazé-lo num

espaco-tempo restrito.

Gravar um disco, no primeiro meio século de vida do jazz, era um desafio
gue obrigava os musicos a dizerem tudo o que tinham a dizer em nada além
de trés minutos. Até o surgimento do LP, os discos comuns raramente
ultrapassavam a barreira dos trés minutos, obrigando os solistas a
exercerem sua imaginacdo ao maximo num tempo minimo (MUGGIATI,
2008, p. 44).

O conceito de improvisacéo, em si, ndo apresenta grandes dificuldades para
ser entendido, embora exija anos e anos de dedicagéo para ser posto em pratica, tal
qual a formacédo do analista, e a longa duracdo de uma analise. Ha quem pense que
a improvisacao em si é facil, pois afinal trata-se de improvisar, logo, ndo apresentaria
grandes dificuldades. Trata-se de tecer — em tempo real, no exato momento em que

se esta tocando — variagcbes em torno de algo que serve de base: a linha de uma

2 Nos anos 1930 o jazz estaria consolidado com varias grandes orquestras excursionando

deliberadamente pelo globo. Em meados dos anos 1930, o swing torna-se o primeiro estilo
macicamente popular do jazz; dancante e palatavel agradava imensamente as multiddes durante a
édpoca da guerra.

% Mesmo com toda sua complexidade sonora o jazz era tido como uma musica de camadas mais
humildes e comparada a musica classica era tachada de infinitamente inferior (ainda que muitos
maestros, atualmente comparem alguns compositores jazzisticos a fendbmenos como Mozart e
Chopin, no que se refere a capacidade criativa e prolifica).


http://www.ejazz.com.br/instrumentos/default.asp
http://www.ejazz.com.br/detalhes-estilos.asp?cd=62
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cancao que serve de tema, uma sequéncia de acordes, alguns intervalos melédicos,

uma tonalidade. Portanto, algo de extrema complexidade.

Na analise o improviso se revela na possibilidade de associar em tempo real
aquilo que vai acabar tendo ligacdo com o tempo passado, possibilitando novos

insights. O que também néo se caracteriza como sendo uma tarefa elementar.

O improvisador, como j& relatei, deve ser dotado de uma capacidade criativa
e conhecedor de musica e melodia para transitar tranquilamente em torno do tema
escolhido, caso contrario, suas improvisacbes ndo passariam de tentativas
estranhas de formulagdo musical, ou seja, deixariam o ouvinte confuso e “perdido”
na escuta de algo “sem encaixe” na qual as notas soariam feias e sinistras como se
nao as combinassem entre si. Parece existir aqui outra semelhanca com a andlise,
pois quantas ndo sdo as formula¢gdes confusas e contraditorias que se apresentam

no setting?

Nenhuma apresentacdo ou gravacao de jazz esta completa se ndo houver
algum trecho improvisado. Uma peca de jazz 100% escrita e fixada na partitura é

uma contradicdo. Se compararmos com a psicanalise seria uma antissessao.

O jazz sempre foi uma arte extremamente competitiva. Antes de se lancar
aos desafios de apuro musical e destreza técnica com seu instrumento, o
jazzista precisa estar fisicamente condicionado, quase como um atleta. Se a
mens sana nao é tdo importante aqui — 0 jazz sempre comportou uma
saudavel dose de loucura —, o corpore sano € essencial. (MUGGIATI, 2008,
p. 79)

Na Renascenca ja era habitual tomar como tema uma cancao popular e
fazer variacbes sobre ela. Os instrumentistas, que frequentemente eram também
compositores, competiam entre si, cada um tentando sobrepujar 0s rivais em
virtuosismo e engenhosidade. Assim como as variagdes, a improvisacao nao é uma
invencdo moderna. Bach era um improvisador de mao-cheia (e improvisava fugas®):
tivesse ele nascido no século XX, poderiamos devanear que teria caracteristicas

suficientes para ser chamado de jazzman.

Na Renascenca ja havia o costume de se apresentar pecas de carater

improvisatério e de forma totalmente livre, denominadas fancies (em inglés) ou

64 Fuga é uma técnica composicional que consiste em elaborar por imitacdo temas entre diversas
vozes. Pode ser considerada a forma mais estruturada e complexa de toda a musica.
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fantasias (em espanhol), nas quais 0 executante soltava as rédeas de sua
imaginacéo. Muitas dessas fantasias e colecdes de variagcdes foram registradas em
partitura, e assim podemos reviver e apreciar, depois de décadas, ainda que sem a
espontaneidade do momento, as jam sessions® de outrora.
(http://www.ejazz.com.br/textos, Acesso em: 22 de janeiro de 2010 — autor nao
identificado)

4.2 A musicalidade psiquica de Charles

Escrever sobre Charles, fez com que, durante meses, eu me dedicasse
atentamente a escuta das sonoridades jazzisticas. Numa espécie de estudo paralelo
sobre o género procurei ouvir ndo s 0s expoentes trompetistas, mas outros solistas
gque como os idolos de Charles haviam dado uma medida significativa de
contribuicdo para a musica no século XX, na propagacao do jazz. Queria entender,

sobretudo, como se da o improviso nessa musica.

Com isso fui lancado a algumas bibliografias e estudos a respeito do
movimento que — devo confessar — mais me confundiram do que organizaram meu
pensamento académico, ja que pretendia fazer com Charles 0 mesmo processo de
“desconstrucao” precedido pela paciente Priscila. Por essa razao [confus&do causadal
me limitei a pesquisar em alguns sérios e respeitados sites, indicados inclusive por

musicos profissionais.®®

Concomitantemente a essa audicdo e leituras, chegou-me as maos,
justamente quando eu estava as voltas com a transcricdo das primeiras ideias a
respeito desse paciente, o livro “Improvisando solugdes”, de Roberto Muggiati [ja
citado]. Apesar de conhecer os escritos do jornalista e também mdusico, confesso
gue o subtitulo do livro mencionado [O jazz como exemplo para alcancgar o sucesso]
causou-me, a primeira vista, certo desconforto; estaria o autor criando uma espéecie
de auto-ajuda para musicos? Para minha agradavel surpresa, a leitura demonstrou-

se prazerosa e muito interessante. Além de tracar uma linha na qual apresenta

%% Jam session, expressdo que designa o encontro de musicos de jazz para tocar de improviso, sem
contrato ou caché, é abreviacao de jazz after midnight (Jam), que era o horario que tais encontros se
davam em seus primordios, ja que antes disso deveriam seguir o repertério previamente estipulado.

®® Cito essa deferéncia, pois muito do que se encontra publicado na rede ndo tém bases fidedignas e
ainda que por vezes alguns textos citados ndo tragam seus autores estampados sao confiaveis do
ponto de vista bibliografico. A ndo indicacdo de autores e seus respectivos textos pareceu-me uma
posicéo assumida por, especialmente, um dos sites pesquisados.
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expoentes do jazz desde seu inicio, Muggiati revela-se um excelente contador de
“causos” jazzisticos criando uma espécie de almanaque do jazz com uma pitada de
curiosidades e revelacbes a respeito de seus mais ilustres propagadores,
apresentando com um texto suave e fluente, as ‘improvisagdes’ desses musicos

diante das adversidades encontradas por cada um deles em sua vida.

Com a leitura percebi que muitas configuragdes coincidiam com as historias
ou solugdes apresentadas por meu paciente. Decidi entdo “retalhar” esses
momentos fundindo-os com os relatos que fui colecionando ao longo da analise de
Charles. N&o se trata, porém, de ficar encaixando-o nas histérias de outros jazzistas,
mas apenas elencar algumas configuracdes que fazem de Charles um musico e um
homem dotado de capacidades singulares, de modo que poderiam ser entendidas
em sua importancia na compreensao especifica de seu comportamento psiquico e o

como as sonoridades de sua vida o levam para esse estilo adotado.

4.3 O exibicionista

H4, sem duvida, um senso de impoténcia no sujeito exibicionista. Ser
impotente, falido, fraco, covarde, eram expressdes usadas por Charles no inicio da
andlise. Ndo quero pensar em Charles como um radical exibido que literalmente se
masturba publicamente expondo certa caracteristica sadica atrelada a seu
comportamento sexual. Pois ndo ha relatos em sua analise que me oferecessem
interpretacfes dessa natureza. Por outro lado, ndo consigo deixar a margem a ideia
de um exibicionista que tem em seu falico instrumento um alcance expressivo de

prazer.®’

Assim como o exibicionista, em sua mais psicanalitica definicdo, ndo oferece
nenhum perigo as suas vitimas (embora seu comportamento sexual seja
caracterizado pelo que se entende legalmente como atentado e violéncia ao pudor),
o exibido Charles também era inofensivo nesse aspecto; tirava proveito dessa

configuracdo apenas como um meio compensatorio para encobrir a dificuldade de

®" Como sabem o trompete é um instrumento musical de sopro, um aerofone da familia dos metais.
Basicamente o trompete € um tubo de metal, com um bocal no inicio e uma campana no fim. A
distancia percorrida pelo ar dentro do instrumento é controlada com o uso de pistos ou chaves, dai a
ser também conhecido como pistdo. Tais chaves controlam a distancia a ser percorrida pelo ar no
interior do instrumento. Além dos pistos as notas sédo controladas pela pressdo dos labios do
trompetista e pela velocidade com que o ar é soprado no instrumento.


http://pt.wikipedia.org/wiki/Instrumento_musical
http://pt.wikipedia.org/wiki/Aerofone
http://pt.wikipedia.org/wiki/Bocal_(m%C3%BAsica)
http://pt.wikipedia.org/wiki/Pisto
http://pt.wikipedia.org/wiki/Notas
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estabelecer a intimidade sexual (todas suas relagbes eram pautadas por alguma
problemética incapacitante), ou menos especificamente sua intimidade social
também muito comprometida (tocar, interagir com o0s colegas de trabalho,

namoradas).

A acdo comportamental de Charles é classica do exibido. Alguém que quer
mostrar algo de si para outrem, com a clara intencdo de atrair atencdo e ter
reconhecida alguma qualidade pessoal. No caso, a virtuosidade — nem sempre
assumida — que apresenta ao tocar seu instrumento. Ou seja, pode-se dizer sem

davida que Charles age movido por forcas pulsionais, compensatorias.

A repressdo moral, ou mais especificamente rechaco paterno (relatado
detalhadamente mais adiante) sao, indubitavelmente, fatores que motivam o
exibicionismo musical de Charles. Creio que este (exibicionismo) apareceu como
clara tentativa de revelar a proibicdo ou obstrucbes sofridas ao longo de um
importante periodo em sua constituicdo como sujeito. Isso — exibir-se para o publico
— certamente alivia o conflito anterior. E o resultado desse comportamento parece

ser evidentemente muito benéfico.

Vejo aqui que a finalidade primordial do exibicionismo de Charles esta
atrelada a necessidade de adequacao de exigéncias sociais. Exigéncias, para sua

configuragéo, particularmente relevantes.

Se a definicdo dicionarizada (HOUAISS, 2001) aponta para o exibicionista
como aquele que exibe a prépria nudez, especialmente as partes sexuais com a
finalidade de excitacdo e obtencédo do prazer sexual consequentemente, chamando
atencao sobre si; poderia, por analogia, dizer que a excitacdo e prazer de Charles
sd0 parecidos com as de um “exibicionista patoldgico”®®: que se masturba em
publico buscando um tipo de excitagéo atrelada a exibicdo de seu genital. No caso, o
trompete de Charles equivaleria a seu pénis, e como se com calcas abertas o
exibisse, tocando(-se) em publico. Ou ainda, alguma variacdo de sexo oral.
Lembremos dos labios que sopram o tubo de metal do trompete, labios que se
encaixam no orificio e liberam excessiva saliva durante a execu¢cédo de uma musica,

ou uma relacdo sexual, a comecar do beijo.

®® Obviamente n3o existe exibicionista saudavel, porém, minha observagao objetiva “afastar” Charles
da ideia estruturante de um pervertido.
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7

O exibicionismo (masculino)® é uma forma de aliviar a ansiedade de
castracdo, um meio compensador que atenua o sentimento de impoténcia. E ainda
uma espécie de ameaca de perigo (mesmo sendo inofensiva a ameaca € da ordem
simbdlico-fantasmagoérica) para as mulheres/ou qualquer espectador voyeur em

locais publicos.

“‘“Ameacga” (no caso de Charles) aos seus ouvintes/espectadores dos shows
que realiza? Quase sempre quando recebe os elogios por sua performance nos
palcos, sente-se superior e, como sabe tocar, € 0 Unico momento que se sente, de
fato, poderoso. Goza e faz seu publico gozar. Prazer compartilhado. Nesse sentido

haveria consentimento do publico-parceiro que se deixa envolver na relacao a dois.

Aquém dessa ideia, curiosamente, € o temor pelo desempenho que gera a
ansiedade, incapacitando o exibido de concretizar uma relacdo consentida. Quando
Charles subestima-se se confessando um mau musico, penso que fala sobre essa

inseguranca, sobre a dificuldade de compor a vida.

De certo modo, a “competicdo” de Charles se da com ele mesmo. Ainda que
se compare exageradamente com outros musicos, com outros colegas de trabalho,

com outros namorados.

Pode parecer contraditério para um timido: gostar de se exibir, mas de fato
seria paradoxal? Penso que seu exibicionismo e posicionamento histridnico, foram
originalmente usados de forma defensiva e consciente. Todavia, mais tarde, muito
provavelmente, Charles descobre o prazer adicionado a esfera defensiva, o que me
pareceu nao se tratar mais de uma defesa. Agora, entdo, uma esfera prazerosa e

nao mais protecionista como outrora fora.

Mesmo assim, (fora da banda, no inicio da aprendizagem do instrumento) o
original isolamento do instrumento de sopro era ideal para o timido Charles que
ensaiava sozinho, especialmente, quando a familia ndo estava em casa. Anos mais

tarde Charles viria a estudar leitura musical em conservatorios de ensino, mas

% O exibicionismo feminino carrega outras conotacoes. Esta atrelado mais especificamente a sutis
demonstragdes de desejos libidinais por meio de fetiches da indumentaria. “Esconder-se” nos decotes
ou em saias bem longas, porém apertadas, por exemplo, € muito mais excitante para a mulher do que
revelar os seios ou as pernas explicitamente.
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contava-me que invariavelmente o clima era enfadonho. Mesmo assim, aprendeu

com bastante vigor as regras da pauta musical e seu correto uso.”

Invencao notavel dos musicos de jazz foi a distorgdo sonora nos metais. Ao
contrario dos intérpretes eruditos, que procuravam obter do instrumento um
som neutro, os instrumentistas de sopro do jazz procuravam aproximar o
som ao maximo da voz humana, de gritos e de grunhidos animais (...)
(MUGGIATI, 2008 p.17)

O que percebo no que foi possivel ser elaborado por Charles é que, tocar da
melhor forma possivel era um caminho a ser percorrido buscando provar para
agueles que ndo o aprovavam ou acolhiam suas qualidades — mesmo apresentando
algumas limitacBes, digamos, nos relacionamentos sociais, interpessoais — que
conseguiria mostrar/exibir sua criatividade e se fazer ouvir gritando no trompete. Sé
algum tempo depois Charles entendeu que esse “tocar melhor” estava literalmente

atrelado as suas mais intimas necessidades.

Uma explicacdo mitolégica para importancia do trompete:

Para muitos negros o contato com a biblia foi uma experiéncia mitoldgica,
em que a trombeta aparecia como um instrumento sagrado, tocada por
anjos que anunciavam o Apocalipse, por Josué, que derrubava com seu
sopro possante as muralhas de Jericd. O trompete tinha vantagens praticas:
era relativamente barato e um instrumento portatil por exceléncia, levado
para toda parte, e ao mesmo tempo suficientemente forte para se fazer ouvir
nos ruidosos bailes, nos pigueniques, em concertos ao ar livre, nas paradas
pelas ruas da cidade. (MUGGIATI, 2008, p.115)

Com essa ideia ndo € arriscado dizer que a escolha do instrumento pudesse
estar intrinsecamente ligada a necessidade de fazer-se ouvir, Charles gritaria para o
mundo social e familiar que o circundava na indireta forma. Porém, certamente tudo
0 que estava contido durante sua adolescéncia e infancia encontrava uma valvula de

escape aparentemente satisfatoria. Repito sua fala: gritando no trompete.

oA tradicdo que mais exige escola sistematica € a da musica de concerto ocidental: € preciso
aprender leitura, teoria, é preciso ter orquestras sinfOnicas, instrumentistas, solistas, cameristas, €
preciso preservar e manter vivo um repertério. Ela é também, as vezes, uma base para o
desenvolvimento de outros estilos e repertdrios. As instituicdes escolares tradicionais perderam a
capacidade de dar conta desse processo. Na medida em que o conservatério foi deixando de
corresponder aos novos padrdes, foram surgindo escolas livres que se transformavam para atender a
essas demandas do mercado, aumentando assim a dificuldade de se manter aquele carater da
escola tradicional, de conservadora da tradicdo da musica erudita. A sensacao de que a musica
praticada no conservatério e a que tocava de ouvido eram universos separados. Hoje, sabendo que o
conhecimento se constréi socialmente, isso me parece ldgico. O conservatério, que tinha uma fungéo
de manutencéo da tradicdo europeia.
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Quando escolheu sua primeira graduacéo, o pai também o rechacara quase
o impedindo de cursar a escolha artistica que o filho fizera. Desse modo, o sonhado
curso de arte, fora abandonado em detrimento da implicita imposicdo paterna e
Charles cursou (durante trés anos e meio) o mesmo caminho da engenharia trilhado
pelo pai. Todavia, ser engenheiro, era 0 que menos interessava ao jovem criativo.
Sua ‘radical’ mudanga da engenharia para um curso de Propaganda e Marketing foi

a saida mais equilibrada que pdde encontrar para néo pirar, dizia.

Cada vez mais se destacando (sempre discretamente) no emprego,
galgando aumentos graduais em seu salario, ndo demoraria muito para que Charles

adquirisse um novo, caro e elegante instrumento.

4.4 A escolha do instrumento

Seu primeiro trompete foi heranca do querido avd que tocava na banda da
praca na cidade em que morava no interior do Estado de Minas Gerais. Charles ndo
por acaso se aproximou do estilo jazzistico e penso que por influéncia do avb os

primeiros impulsos sobrevieram.

Em alguma medida pensei o quao semelhantes poderiam ser a iniciacao de
Charles e dos negros precursores do jazz; estes pegaram 0S instrumentos
“abandonados” que seriam vendidos bem baratos — legado da guerra —; Charles, por
sua vez, herda de seu avd a esfera musical, discos, histrias e, mais importante, o

instrumento, ja sem utilidade para seu original dono.

Os velhos e pesados “bolachdes” faziam-lhe companhia quando brincava de
loja de musica. Jogo que consistia em fingir que vendia discos para compradores
“‘invisiveis”. Seu avO, um pouco debilitado fisicamente, aposentou-se e passou a
morar com a familia. Contava ‘estorias’ para Charles dormir. Muitas dessas histoérias
recordadas por Charles sdo reconhecidas hoje como histérias reais. Nao eram
inventadas pelo avd, como ele acreditou durante anos, mas sim biografias dos idolos
do avbé que tocavam nas primeiras décadas do século passado. Esse encanto do
ouvinte de historias [musicais] deve, sem duavida, ter sido um dos elementos

influenciadores de suas escolhas na musica.
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Charles era muito jovem e nunca se arriscara a tocar a corneta.”* Poucas
vezes fingiu que a tocava, como se encenasse uma apresentagédo musical solo, mas,
na verdade, néo tinha forcas para sopra-la realmente. Hoje conta que era divertido
dramatizar o ato de tocar, mas confessa sentir-se meio ridiculo com essa lembranca.
“‘Apesar de ser mais ou menos o que faco hoje, nos ensaios e no palco. Com a

diferenca fundamental de que sei tocar um pouco.”

Apenas quando mais velho, se interessou pelo antigo presente, e passou a
desejar com mais frequéncia a aprender a toca-lo. Até entdo, Charles possuia um
violdo em casa, mas se deparava com uma Obvia dificuldade para segura-lo, era um
garoto muito pequeno, minguado e logo abandonou a ideia de investir tanto esforco

para segura-lo, tamanha era a dificuldade.

Serd que a importancia do trompete entre os musicos de jazz teria sido um
agente significativo na escolha de Charles ao aceitar e eleger o instrumento do avo
como seu? Infelizmente n&o possuo elementos concretos para responder
precisamente tal questdo, no entanto, creio que seja possivel admitir alguma relacéo
pertinente a este fato. Pois como enunciei, Charles, sentindo-se preterido, excluido,
e ainda de certa forma fracassado, escolheu — ainda que inconscientemente — um
instrumento que exige sua exposicdo na frente do palco, instrumento que se
caracteriza por sua aguda sonoridade e visual/designer, afinal ndo escolheu tocar
outro instrumento qualquer, por exemplo, como a bateria ou piano, em geral, ao
fundo e ao lado respectivamente, (cf. adiante a questao de seu exibicionismo) e com

proporc¢des fisicas bem mais avantajadas.

Nos instrumentos de sopro, o musico vibra o ar diretamente, utilizando-se
dos préprios labios, da forca do diafragma e do controle das aberturas do
instrumento isso é feito com as pontas dos dedos diretamente ou com auxilio de

teclas ou chaves.

Quando Charles comecou a trabalhar em meados de sua adolescéncia a
vontade de comprar um instrumento melhor que a carcaca herdada, foi logo
rechacada pelo pai que além de inibi-lo a tal, provocava-o dizendo que ser musico

nao lhe daria arroz e feijao no prato. E que o avb so tocava, ja na velhice, por nao ter

"t “A corneta — depois aperfeicoada na forma de trompete — era o rei dos instrumentos em Nova
Orleans e produziu os primeiros grandes improvisadores do jazz, enaltecidos de forma superlativa”
(MUGGIATI, 2008, p. 263)
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0 que fazer na aposentadoria, mas que passara, como ele, a vida dedicando-se ao
digno trabalho honesto. Ele devia pegar o dinheiro que ganharia e guardar para
estudar numa boa faculdade. Por isso, pensar em estudar numa escola de musica
estava completamente fora de cogitacdo. Fora dos planos do pai que ndo o apoiava
e dele proprio, que ndo conseguiria bancar sozinho a empreitada; afinal precisaria
investir muito. Charles ndo conseguia soprar a corneta, e agora ndo conseguia

soprar em favor de seu desejo.

Mesmo frustrado e sem apoio financeiro [com 0s primeiros jazzistas nao
teria sido muito diferente], Charles economizava miudos na esperan¢a de um dia
comprar um bom instrumento. Enquanto isso se arriscava em aprender sozinho
alguns acordes; admirado pela mae durante anos de pratica solitaria (talvez uUnica
espectadora, ou melhor, ouvinte, ja que a ideia de se exibir ainda ndo era segura a
Charles).

Sua familia, pelo que contara, ndo era extremamente humilde, desprovida de
condicBes para, por exemplo, lhe presentear pelo menos com um instrumento de
segunda mao, porém o pai pao duro acentuava os ares de aperto. O luxo, portanto,

nao era algo do qual poderia se gabar.

Os instrumentos de sopro ndo sao tdo populares como o violdo, a guitarra
(originalmente nem tdo jazzisticos) ou o proprio piano invariavelmente presente nos
trios de jazz compostos por um pianista, um contrabaixista e um baterista.”? Alias,
popular era tudo que Charles ndo queria ser, pelo menos em sua infancia e
adolescéncia. Hoje podemos pensar na esfera exibicionista/narcisica, que ele

apresenta, mas sao elementos desencadeados pela analise de suas questdes.

4.5 Narcisismo (sintoma e angustia)

Curiosamente seu novo instrumento o fez se sentir novo também. Explico:
Charles olhava-se no espelho — primeiro em casa, depois na sala de ensaios —, e
conseguia (apenas quando estava tocando o trompete) enxergar um sujeito mais

jovem, boa pinta, as vezes até menos enrugado.

O que Charles via refletido nesses espelhos?

2 E convenhamos que desde sua maior populariza¢do, os instrumentos de sopro deixaram de ser tdo
baratos quanto foram aqueles primeiros comercializados em Nova Orleans.
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Diante da angustia de castracdo, que ndo p6de ser descartada nessa rede
de pensamentos, Charles consumia-se entre aquilo que queria e aquilo que queriam;
desejos de seu pai, especialmente, e mais tarde os da mée, agora vilva, e 0
padrasto (mesmo sendo muito gente fina) repetindo os principios do pai: “tenha um
bom emprego, um bom salario e configure uma estruturada familia”. Vivia uma
guerra de forcas entre o eu ideal e o ideal do eu conforme postulado por Freud.” Ou
seja, entre um ideal narcisico de onipoténcia e um modelo ao qual o sujeito procura

corresponder.”

Aqui cabe uma digressao tedrica, na qual busco, mais uma vez, transitar
pelo caminho percorrido por Freud a respeito do narcisismo. Com isso, penso, temos
mais elementos para entender claramente o posicionamento de Charles diante de

seu sintoma.

A esséncia do sofrimento sintomatico nos ensina que este ndo se liga ao
efeito objetivo de uma perda de funcao: o sofrimento da perda hemiplégica
das funcdes locomotoras do corpo ou da fala é profundamente diferente do
sofrimento causado pelo sintoma quando este adverte o sujeito de que é
uma causa interna psiquica que o priva do acesso ao movimento da fala ou
do corpo. Nesse sentido, podemos dizer que a esséncia do sofrimento
sintomético vem da percepcdo endopsiquica de uma impossibilidade de
chegar a advir e que a significacdo dada a essa impossibilidade é aquela
gue d& sentido, por sua propria negacdo, ao termo ‘liberdade’. (DIDIER-
WEILL, 1999, p. 19)

A autoimagem de Charles esteve, de algum modo, sempre vinculada a
esses episodios de rechaco do pai. Tudo o que se propunha a fazer na vida sempre
teve algum tipo de receio do que o Outro (pai) iria pensar: “o0 que esperam de mim, o
que querem que eu faca?!” Seu sintoma o aprisionava, arrastando-o para o campo

da ansiedade.

Por que Charles toca? Para aliviar a ansiedade? Para se defender? Para
investir energia outrora recoberta (sublimagédo) nos prazeres musicais, ou artisticos
rechacados pelo pai? Note-se que tocar ja € a sublimacédo. Ele ndo se masturba em
publico de fato. O exibicionismo encontrou uma valvula de escape viavel, compativel

com o que a sociedade considera aceitavel.

" para Freud o desenvolvimento do eu consiste em um afastamento do narcisismo primario e da
margem a uma vigorosa tentativa de recuperacgéo desse estado. Esse afastamento é ocasionado pelo
deslocamento da libido em direcdo a um ideal do eu imposta de fora, sendo a satisfacdo provocada
P4ela realiza(;f'?\o desse ideal.

Ver apéndice 4.
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Frustrado no primeiro momento com a questdo do pai na escolha da
profissdo, Charles encontra reverberagcdo no meandro edipico da rivalidade e

disputa, tdo peculiares ao complexo. Ama o pai, mas odeia sua posi¢cao castradora.

Com isso Charles se apresenta ao mundo de maneira sempre defensiva.
Trata-se de sua composi¢ado sintomética. Por exemplo, afirmando que o que planeja
ndo dara certo, que tal emprego podera ser prejudicial a sua dedicacdo musical, que
tal garota ndo falard com ele, pois se sente meio fora do peso, e ndo se acha
bonitdo. Certamente suas a¢fes (pensemos na musica e seus artificios) sdo de uma

ordem muito mais defensiva do que sublimatéria (o ato de tocar um instrumento).

Sua mensagem velada na fala € de demanda insatisfeita, seu desejo se faz
presente, mas na maior parte das vezes é sentido como interrompido ou cortado.
Parece até, por vezes, com um discurso histérico. Desejo sempre interrompido,

desejo de ser apreciado, querido. Dai seu exibicionismo digladiando com a timidez.

Permeia todos os seus textos desde 1910, sendo inerente a tudo o que diz
respeito ao narcisismo, é a dependéncia do Eu, desde seus momentos
constitutivos, dos sinais de amor ou de édio que |he chegam do outro, ou
gue ele possa entender como tal. A propria constituicdo de um aparelho
psiquico passa inevitavelmente por ai. ‘Isto € bom e quero introduzir em
mim e isto é ruim, e quero por para fora’ esta relacionado com o
prazer/desprazer que provoca em mim, o que tera de ser entendido ndo sé
no registro da satisfagdo pulsional, mas também no registro narcisico: o
outro gosta ou é hostil a esta minha atividade, é tolerante ou intolerante em
relacdo a ela. (MENEZES, 2001, p. 163)

Ha elementos em sua histéria que permitem criar o perfil de um sujeito
angustiado, criando defesas intensas por meio das relacdes de objetos que Charles
estabelecia. O emprego, a namorada, os amigos eram invariavelmente motivo de
ameaca/desconfianca, falta de apoio, transferidos da relacdo paterna, e presentes

mais tarde na transferéncia com o analista.

Demandar o amor do outro, querer ser visto, admirado no palco, mas ao
mesmo tempo exaltar a solidao valorizando os momentos em que ficava so6; fugir das
aglomeracdes sociais, aparecer nos palcos... Contradicbes que sO sao permitidas

porque o inconsciente domina o aparelho psiquico.

Quando Charles aprendeu a ler musica passou a tocar Unica e
exclusivamente o0 que estava escrito na pauta. Duro, enrijecido, sem liberdade para

criar. Seus compassos e ritmos estavam marcados pela retiddo que a partitura
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propde. Ainda que as pautas musicais nem sempre estejam escritas em linha reta,
Charles mesmo em suas nuances acompanhava as curvas sem derrapar ou correr

riscos.

Aspectos contraditorios: estudar musica em conservatorio. Nao saber ler
uma nota, tocar tudo de ouvido ou inventado, fazer a propria musica, tocar do
proprio jeito como se quisesse criar certa ordem para a desorganizacao psiquica.
Aleatoriedade, irregularidade, imprevisibilidade, caos: os musicos de jazz se
adaptam admiravelmente a esse quadro. Recursos técnicos versus recursos
psiquicos. Agarrar-se a musica sem conhecer aspectos tedricos, sem aprendizado
técnico € uma aventura talvez muito parecida com o lancar-se aos reconditos da

analise.

Muito mais tarde, no processo, Charles enuncia sua caréncia em se projetar
como um improvisador e cria, ele mesmo uma marca duvidosa, a questdo em que
diz: “como vou improvisar na musica, se nem mesmo na vida consigo lidar com as
coisas inesperadas? Se saio do padrdo planejado, jA perco toda a nocado, e
dificilmente consigo conduzir uma situacao as vezes bem simples, e corriqueira, que
imagino, qualguer pessoa mais centrada tiraria de letra, quer dizer, menos centrada,

pois eu fico no centro e perco as oportunidades que as margens me oferecem.”

Quando dessa longa autointervencao interrogativa, Charles a caminho da
porta de saida, disse-me que precisava aprender a improvisar, que ja tinha dentro de
si a chave para esse aprisionamento de sua liberdade. Apenas lhe faltava algo para
deixar a mao firme e encontrar o buraco da fechadura... e, claro, além de introduzir a
chave, manifestar forcas para abrir a tal porta da improvisolandia. E interessante
pensar na metafora usada por Charles: ja ter a chave. Sim ele tinha as chaves do
instrumento, mas ndo as usava para improvisar. Curiosamente sdo as chaves (no

instrumento) que dao as notas e timbre deles.

Faltava coragem, fugir as regras tao arraigadas ndo é uma tarefa simples,
ainda que almejada. Pois mesmo a morte do pai (bem antes do inicio de sua analise)
ndo foi capaz de remover as marcas traumaticas instauradas em Charles (e deveria
ser assim? Certamente ndo, mas a peculiaridade era Charles manter vivos — e

atuantes — o medo e a inseguranca que acentuavam sua ansiedade).
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O medo. Talvez seu maior rival, medo de tudo, de todos; certa vez Charles
relatou uma crise de panico ao sair da aula de musica. Numa tentativa produtiva de
entender o que se passou naquele dia ou nas proximidades do evento, descobrimos
gue a crise se deu imediatamente apds uma apresentacdo/prova musical a que se
submetera. Nao se tratava de uma avaliagédo final, comprometedora, que colocaria
em risco sua aprovacdo naquele modulo. Mas foi o suficiente para paralisa-lo. Como
entender essa “timidez paralisante”, esse travamento na tal apresentacdo? Ja que
para ele as apresentacdes ao vivo (mesmo para pequenos grupos composto nao
apenas por amigos dos musicos, mas pagantes desconhecidos) eram extremamente
prazerosas, relatadas como um momento magico de aprovacdo, mesmo quando

aquele frio na barriga vinha a tona.

Outra contradicdo psiquica? N&ao, o fato de Charles gostar de tocar ao vivo,
ser elogiado, o coloca num lugar seguro, no qual, quase que in-tocavelmente, (assim
como algo que ndo pode ser tocado na musica, notas ndo alcancadas, improvisos
nao realizados) o sustenta em seus apreciados minutos de fama, acreditando estar

mais protegido. E de fato, (falando em ego/eu) esta.

Improvisar, sair da regra estabelecida, desviar-se parcial ou totalmente de
um padrdo, € ndo andar em linha reta, tampouco em circulos; ou mais do que isso, é
entregar-se as sinuosidades do caminho. Sé o improviso permite sair dessas linhas

regradas.

A queixa atrelada ao incbmodo constante do pouco trato nas relacfes
sociais apresentava um gradiente: este dimensionava a sua angustia para mais ou

menos suportavel, dependendo da (n&o) intimidade com seus interlocutores.

Creio que Charles construiu uma defesa irreconhecivel para ele mesmo.
Pois esse relato (a respeito da improvisacdo em sua vida) que aqui se concretiza
agora ndo estava necessariamente ainda formulado pelo paciente. Arrisco dizer que

0 ponto se centra na formacéo de compromisso.”

" “Forma que o recalcado assume para ser admitido no consciente, retornando no sintoma, no sonho,

e mais geralmente, em qualquer producao do inconsciente. As representacfes recalcadas sdo entédo
deformadas pela defesa ao ponto de serem irreconheciveis. Na mesma formagcédo podem assim ser
satisfeitos — num mesmo compromisso — simultaneamente o desejo inconsciente e as exigéncias
defensivas. (LAPLANCHE & PONTALIS, 1992, p. 198)
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Sabemos que os sintomas neuroticos sao resultados de um conflito. No
caso, a formacdo de sintomas é representada por esse compromisso entre forcas
separadas que se juntam novamente na tentativa de dar sentido/organizar o

sintoma.

...Encontram-se casos clinicos em que, quer a defesa, quer o desejo, se
manifestam de forma predominantemente, a tal ponto que, pelo menos em
primeira analise, parece tratar-se entdo de defesas e, inversamente, de um
retorno do recalcado em que o0 desejo se exprimiria sem compromisso. Tais
casos constituiriam os extremos de uma gradagdo no compromisso que se
deve compreender como uma série complementar. [...] Os sintomas tém
como objetivo ou uma satisfagédo sexual, ou uma defesa contra ela, e no seu
conjunto, o carater positivo de realizagdo de desejo predomina na histeria, e
0 carater negativo, ascético, na neurose obsessiva. (LAPLANCHE &
PONTALIS, 1992, p. 199)

Ja que a citacdo apresentada nos remete, também, ao carater sexual, creio
ser importante ressaltar a busca desenfreada de Charles por outras mulheres para
apenas se satisfazer. E como se os corpos “conquistados”’ fossem apenas
receptaculos de sua satisfacdo obscura e truncada. Charles na verdade paga (os
programas sexuais) por um reconhecimento que nem sempre consegue

gratuitamente.

O Eu do paciente é suposto se capaz de encontrar uma saida para a
pressao pulsional, seja uma boa saida pela via sublimatoria, por exemplo,
seja uma saida menos boa pela formacdo do sintoma. O tratamento
analitico possibilita uma revificagdo do sintoma, uma reabertura deste na
situacdo analitica, pela via da transferéncia, e uma retomada da trama
conflitual, que pelo trabalho interpretativo poderia dar-lhe uma melhor saida,
na forma de novas modalidades de satisfacdo pulsional, ou ainda, uma
outra maneira para o EU se situar em relagdo as fantasias de desejo
inconscientes, cujo Unico modo de realizacdo era o sintoma. Ha a
suposicdo, pois, de uma estrutura conflitual ativa no interior do sintoma.
(MENEZES, 2001, p. 172)
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4.6 Improvisando no escuro

Improvisar solugdes na madsica é uma coisa.
Improvisar solu¢des na vida é outra, bem mais
complicada. A agilidade do pensamento é um
verdadeiro dom e alguns jazzistas se deram muito

bem nessa arte. (Roberto Muggiati)

Como j& comentei, 0 improviso € uma técnica que para ser utilizada
demanda do musico alguma especialidade. Charles € bom musico. E o que todos
dizem. Estudou seu instrumento minuciosamente, horas de sua vida foram
intensamente dedicadas a musica durante anos. O que o impedia de improvisar?

Nos shows, nos ensaios? Sozinho, em seu apartamento?

O improvisador €&, antes de tudo, um individualista. Detesta obedecer regras
e se mostra, ha maioria das vezes, avesso as ordens de comando. A tarefa
do lider de orquestra, portanto, é particularmente dificil e ingrata no jazz.
Nos primeiros tempos, a solucdo encontrada em Nova Orleans foi a
‘improvisagdo coletiva’, uma foérmula magica que soube equilibrar
admiravelmente individualismo e organizacdo. (MUGGIATI, 2008, p. 223)

Charles, ndo queria fazer musica sozinho, falava da importancia de tocar
com outros musicos, da seguranca que transmitiam: era como tomar uma cerveja

juntos, cumplicidade coletiva. Mesmo assim, ndo se sentia livre para viajar nos solos.

Os improvisos dos elementos instituidos socialmente bateriam frontalmente
com as suas fantasias de liberdade/libertacdo e o fantasma do complexo de Edipo

que o arrastavam para a dura sensacéo ainda simbdlica da ameaca de castracdo?"®

® O complexo de Edipo é uma peculiar constelacdo de desejos amorosos e hostis que a crianca
vivencia em relacdo aos seus pais no auge da fase falica. Em sua forma positiva, o rival € o genitor do
mesmo sexo (e a crianca deseja uma unido com o genitor do sexo oposto).

Nessa estrutura triangular a interacdo entre os desejos inconscientes dos pais e as pulsdes da
crianca desempenha papel fundamental na constituicdo do cenério edipico. O ideal do eu, como
agente de superacdo do narcisismo infantil, expressa o que o sujeito deseja ser, contém uma
aspiracdo, deriva sua forca de uma promessa, enfatiza a natureza amorosa dos objetos introjetados.
A ansiedade principal € o medo da perda do objeto de amor. O supereu comeca a se esbocar a partir
do complexo de Edipo. Baseia-se numa estrutura de postergacdo dos impulsos. Expressa o que o
sujeito deve ser. Contém obviamente uma proibicdo. Exerce pressédo por meio da ideia de punicéo.
Enfatiza a natureza frustradora e hostil dos objetos introjetados. A ansiedade principal é a castracgao.
O supereu lida com o complexo de Edipo positivo, ou seja, com a consequente introjeco do genitor
do mesmo sexo como figura rival.

O ideal do eu se relaciona com o complexo de Edipo negativo, no que diz respeito a introjecdo da
relagdo de amor com o genitor do mesmo sexo. Sua resolucdo é ulterior a cristalizagdo do supereu,
ocorrendo na puberdade, quando as tendéncias latentes homossexuais forem dominadas.
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Quando menciono o exibicionismo de Charles, é preciso ressaltar que sao
impulsos inconscientes, porque na realidade, como j& apontei, ele ndo é um
perverso estruturalmente falando. Enquanto o perverso ndo reconhece a castracao
e, por extensao, a lei, Charles é o oposto: sempre preso as leis, desejando em seu

intimo infringi-las, mas sem éxito.

Ele é um neurdtico. Que em sua classica definicdo € fruto de tentativas
ineficazes de lidar com confltos e traumas inconscientes; se distinguindo
normalidade pela intensidade do comportamento e a incapacidade do analisando

resolver os conflitos internos e externos de maneira satisfatoria.

Se eu fosse generalizar que todos os que buscam plateias sao exibicionistas
de fato, entdo o teatro e o cinema, pintores, escultores, musicos, as artes em geral
teriam que ser incluidas. Ndo se trata de um traco perverso, mas o resultado da
sublimacdo (em maior ou menor grau) que € um mecanismo de defesa do eu

altamente valorizado pela psicanalise.

O complexo de Edipo mantém sua funcdo de um organizador inconsciente

durante toda a vida e forma um elo indissoltvel entre o desejo e a lei.

No caso Charles, pode-se acompanhar o processo de dissolucdo do Edipo
durante a analise. Sublinho alguns aspectos transferenciais: no inicio ele via no
analista um empecilho a ser confrontado e, posteriormente, passei a
representar para ele um papel facilitador, de liberacdo. Os aspectos persecutorios de
seu supereu, identificado com um pai considerado castrador dos seus sonhos vao se
diluindo e seu eu pbde paulatinamente transformar seus desejos em realidade - sua
relacdo com a musica, seu trabalho criativo, sua vida sexual mais satisfatoria, a

melhora na qualidade dos vinculos.

Dessa forma dois conceitos foram articulados simultaneamente. Além do
complexo de Edipo a transferéncia, que é sempre pano de fundo para o surgimento

dos mais variados aspectos conceituais que se deseja abordar.

Penso se o ato de tocar de Charles ndo significava, também
simbolicamente, buscar um reconhecimento da prépria masculinidade por parte do
pai. Um pouco como se essa masculinidade vinda do avd tivesse se rompido na

relacédo dele com o pai.
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Charles parecia, no percurso da andlise, realmente se esforcar para
entender as configuracdes psiquicas que o guiavam. Contava com detalhes tudo o
gue se lembrava de sua infancia tentando ele mesmo, as vezes um tanto eloquente,

criar possibilidades de amarracdo entre sua vida pretérita e seu presente.

Certa vez disse adorar se lancar ao tritono,”” que era o mesmo que burlar
diabolicamente e com prazer o que estava organizado; fazer errado quando tocava
Ihe provocava, era excitante. Mas a proibicdo sempre gritava mais alto (pelo menos
até quando percebeu que seu trompete poderia ‘falar’/gritar acima dos decibéis
proibitivos). Ponderou: “Sei que esse prazer precisa vir a tona, quebrar as regras
musicais € mais facil que quebrar as regras da vida, mas sera que existe regra?
Afinal o jazz sem improviso néo é jazz, logo, a musica que eu fago ndo é jazz; se eu
nao improvisar ndo serei ouvido. E sabe? Eu sei, apenas ndo consigo ainda, mas
estou lutando”. Charles continuou: “E como se eu fosse um viciado as avessas, ndo
faco nada de errado, ou seja, ndo faco nada contrario ao que se espera. Preso no
que € certo. E 0 que é certo? As pessoas me ouvem e esperam se deparar com 0
que ja € previsto, quero ser imprevisivel. Eu toco os solos improvisados por outros
jazzistas, mas preciso EU criar minha musica em torno da esfera que eles criaram...”

Precisava demonizar-se...

Que algum tipo de musica seja capaz de corromper a moral ou subverter a
ordem, nao creio. Mas que o ‘perigo’ tenha assombrado toda uma tradi¢ao
de filésofos e tedlogos, ndo ha como duvidar. Platdo, nas Leis, propds a
proibicdo de certas escalas e ritmos musicais devido a sua perturbadora
sensualidade; Agostinho, nas Confissbes, discorre sobre os ‘prazeres do
ouvido’ e se penitencia por sua irrefreavel propenséo ai ‘pecado da lascivia
musical’ (GIANNETTI In COHEN, 2003, pp. 70-71)

Uma coisa € tocar o que estd escrito, preparado, outra coisa é criar na
improvisagcdo. Talvez ndo seja possivel dizer que as sonoridades musicais
escolhidas por um sujeito possam determinar sua constituicdo psiquica, mas néo ha

davidas que seu contrario possa ser absolutamente plausivel, ou seja, a constituicao

" Trata-se, na musica, do “intervalo de quarta aumentada, formado por notas distantes entre si trés
tons inteiros. A dissonancia [grupo de duas ou mais notas de uma acorde que criam forte tenséo e se
tornam instaveis ao ouvido humano] do intervalo provocou celeuma: na musica religiosa, durante o
renascimento, chegou a ser proibido pela Igreja, razdo pela qual era chamado DIABOLUS IN
MUSICA” (Dicionario de termos e expressdes da musica, 2004, p. 340).
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psiquica determinando qual sonoridade fisgard o sujeito. Ainda é possivel pensar

gue isso ocorra simultaneamente.

O jazz foi 0 que deu certo na vida de Charles. As configuracdes jazzisticas
(que determinavam seu gosto) foram passiveis de serem usadas naquele momento.
Isso ndo o isentou de gostar/admirar a sonoridade de outros estilos. Isso pode ser
visto em outras pessoas que relatam, por exemplo, encontrar substratos emocionais
na chamada musica brega (ou cafona, como outros preferem), no tango, no funk
carioca. Os estilos podem ser generosos com cada ouvinte, que por vezes veneram
e relatam com paixao e apego suas escolhas sonoras, de tal maneira que diriam: “tal
género me salvou”, assim como relatou o saxofonista paulistano Ivo Perelman, (em
depoimento exclusivo para o livro de Muggiati) que, creio, guardada as Obvias
diferencas reservadas as respectivas personalidades, certamente singulares,

identifica um pouco do que Charles vivenciou no relato:

O jazz salvou minha vida tdo profundamente que seria dificil para eu
separar um do outro. Depois de 25 anos debrucado quase diariamente
sobre a mesma questdo béasica — como tocar ludicamente uma musica
espontanea que também seja estruturada e intelectualmente instigante —
minha vida acabou se tornando a propria improvisacdo, no sentido mais
abrangente da palavra. A experiéncia do artista acabou vazando para o
ambito cotidiano do homem tdo harmoniosamente que acredito que essa
seja a melhor forma de se viver: improvisar também a partir das pequenas
coisas mundanas para se atingir ao longo do tempo a ténue catarse de se
contemplar o cotidiano liricamente. O jazz reorganizou varios departamentos
aparentemente antag6nicos do meu psiquismo. Improvisar como o resultado
de uma longa e meticulosa planificagdo. Improvisar como resposta para o
paradoxo de sermos ao mesmo tempo pensantes e intuitivos. Improvisar
ocupando o0s espacos mais sdos do meu ego criador mais despedacado,
unificado somente pela imensa forca terapéutica do espontaneo na arena
mais segura que a sociedade nos permite: as artes. De fato, o jazz salvou
minha vida h& muitos anos. Validou minha existéncia e respondeu as
guestdes mais dolorosas do &mago do meu ser. Enfim, me ofereceu um
modelo perfeito de conduta em que somos simultaneamente criadores
divinos e meros mortais, criaturas bestiais, mas também civilizadas e
racionais. Egresso das mesmas forgas cadticas, mas coerentes nas quais
se agrupa na natureza, o0 jazz ao espelhar fielmente nossa admiravel
progressdo evolucionaria, me trouxe grande conforto espiritual. Permitiu-me
uma existéncia que, embora cadtica, tem sido ao mesmo tempo
extremamente articulada em seus desdobramentos fractais. Essa tem sido a
maior dadiva que recebi do processo artistico. Um sentimento quase
religioso de fé nos mecanismos naturais que regem 0 cosmos. Improvisar é
brincar de ser Deus e perpetuar assim o impulso criativo do universo.
(MUGGIATI, 2008, p. 177)
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O jazz deu a Charles a oportunidade de improvisar. Foi sua via possivel
dentre tantas outras para articular um modo equilibrado de estar no mundo. As
frases sincopadas, as construcdes sonoras, os timbres, as melodias, as harmonias,
sobretudo, a técnica de improvisar sdo todos fendmenos capazes de inscrevé-lo
numa sonoridade Unica, qual seja, a propria. A que fora possivel ser criada por ele
para ele mesmo. “A verdadeira esséncia do jazz € bem mais complexa: ele néo é
feito s6 de solos improvisados, mas de uma [sic] amalgama de timbres, ritmos,
harmonias, configuragdes tonais” (MUGGIATI, 2008, p.233).

Poetas e filosofos costumam dizer que somos 0 que somos hoje em razdo
daquilo que se experienciou no passado. Tudo, absolutamente tudo o que vivemos
em nossa pregressa historia da significado ao eu atualizado. Nada diferente do que
prega a psicanalise: o psicanalista convida seu paciente o tempo todo a mergulhar
em configuragbes pretéritas que possam conduzi-lo no momento atual, na direcao
(que favoreca o encontro) de elementos Uteis, no entendimento de cada escolha
realizada. Momento em que as experiéncias traumaticas sdo novamente
vivenciadas, e percebemos que todas as marcas deixadas sao/foram cruciais para

constituir o sujeito do presente.

Na andlise cria-se, pensa-se; transformar conteudos, elabora-los, torna-los
compativeis a organizacdo psiquica € uma meta. Creio, como propds Lichtenstein
(2003), na intrinseca relacdo que pode ser pensada entre a improvisacdo musical no

jazz e a associacao livre em psicanélise.”

4.7 Metaforizando o improviso”®

As formas de transformacdo usadas na improvisagdo musical sao
equivalentes as duas formas béasicas de transformacdo poética: metafora e

metonimia.

Colocar-se disponivel para esse tipo de escuta, recepcionando evocacdes
causadas por cancdes, para poder manejar as associacdes, tecer comentarios,

intervindo e realizando articulagbes com base na histéria de vida do respectivo

® The rhetoric of Improvisation Spontaneous Discurse in jazz and psychoanalysis. American Imago,
vol. 50, n°® 2, 227-252, 2003.

" parte significativa das ideias condensadas nessa parte da tese foi originalmente publicada no livro
“Vitrola Psicanalitica: cancdes que tocam na analise”. Via Lettera, 2005.
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paciente é tarefa do analista. Haveria aqui uma especificidade, relativa a essas
associagles, pois ainda que envolvam a palavra, trazem na sonoridade algo que é
fundamental. (LUIZ, 2005, p. 59)

O género jazz foi apresentado por Charles e passou a ser referéncia das
situacdes vividas anteriormente a sessdo e atualizadas nela por meio de uma fala
que sO acontece em razao da regra fundamental que permite o desenrolar de uma
analise. Bem como, evidentemente, “sem a transferéncia estabelecida entre analista
e analisando ndo ha processo analitico que possa ser sustentado”. (LUIZ, 2005,
p.60)

O dispositivo analitico foi inventado para permitir o surgimento de cadeias
de sentido, cadeias de pensamento concebidas como instrumento
libertador. Freud afirmou varias vezes ao longo de sua obra que sofremos
de reminiscéncias quando nos vemos aprisionados nessas cadeias de
sentido. A fim de nos libertarmos de tais reminiscéncias — de seus sentidos
fixos —, é necessério revivé-las para que ganhem novas significacdes; é
preciso abrir seu sentido, recuperar a mobilidade das significacbes e a
possibilidade de experimentar. O meio para isso & o mergulho transferencial
(CAVALCANTI, 2001, p. 245).

As associacdes trazidas a tona (pré-consciente) via lembrancas de
determinadas situagdes funcionam como agentes de um “favorecimento”,
conduzindo a uma série de outros temas ainda ndo mencionados em sessdo. Ou
seja, a associacao livre estimulada por esse tipo de intervencdo é o agente dessa
“especificidade” de evocacdes e de improvisacoes.

Ora, a palavra em si ndo é a responsavel pelo desencadeamento das
associaces, mas o efeito particular que a palavra mobiliza na memoaria. A palavra,
cantada ou nao, possui ritmo, sonoridade, algum tipo de expressao (que pode trazer
consigo algum significado, uma figura de linguagem, um meio...) estd sempre
presente. Assim, podemos incluir a hipotese do uso metaférico e metonimico que a
masica teria na analise. JA que, mesmo a sonoridade (ndo verbal) possa ser
verbalizada pelo paciente.

Segundo Houaiss (2001) metafora é a transferéncia de sentido de um termo
para outro numa comparacdo implicita e metonimia € o uso de um nome por outro
numa relacdo de causalidade. Ja no Dicionario Enciclopédico de Psicanalise
encontra-se a seguinte definicdo: “Metafora e metonimia s&o definidas

classicamente como ‘figuras de estilo’ que modificam o sentido das palavras: elas
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‘fazem figura’, ‘ornamentam o discurso’, como se existisse além delas a palavra
justa” (KAUFMANN, 1996, p. 331). E a semelhanca que aparece no sentido figurado.
Mas como entendé-las e compreendé-las na analise?

Lacan, partindo da leitura de Freud sobre os processos primarios, formulara
a ideia de que existe correspondéncia entre essas figuras de linguagem e dois
mecanismos no trabalho dos sonhos. A saber: condensacgéo e deslocamento.

A Interpretacdo dos sonhos (1900) apresenta o0 proprio sonho como uma
linguagem. Lacan diz, entdo, que o sonho é um enigma de imagens e “as imagens
do sonho s6 devem ser consideradas pelo seu valor significante” (Apud GARCIA-
ROZA, 1993, 187).

A imagem né&o é ela mesma portadora de seu significado. Significante e
significado s&o duas ordens distintas, constituindo redes de articulagBes
paralelas. H4 um deslizamento incessante do significado sob o significante e
€ a rede do significante, pelas suas relacdes de oposi¢do, que vai constituir
a significacéo do sonho (LACAN apud GARCIA-ROZA, 1993, p. 187).

Tal deslizamento do significado sob o significante € encontrado no trabalho
do sonho em seu efeito de distorcdo. Em suma, a condensacdo e o deslocamento

produzem essa distorcéo.

Lacan torna assimilaveis esses mecanismos a metafora e a metonimia.

Na condensacdo teriamos uma sobre-imposicdo dos significantes dando
origem a metafora; no deslocamento pela substituicdo dos significantes com
base na contiguidade, teriamos 0 equivalente a metonimia. Condensacao e
deslocamento desempenhariam, no sonho, uma fungdo homdloga a da
metafora e metonimia no discurso (LACAN apud GARCIA-ROZA, 1993, p.
188).

Esses processos (metaférico e metonimico) encontrar-se-iam em
funcionamento em todas as formac¢des do inconsciente sendo responsaveis pela

caracteristica de duplo sentido da linguagem.

Dor (1989) sintetiza a ideia:

As nogOes de metafora e metonimia constituem, na perspectiva lacaniana,
duas das pedras fundamentais da concepcdo estrutural do processo
inconsciente. Estas duas molas mestras sustentam, com efeito, uma larga
parte do edificio tedrico mobilizado pela tese: o inconsciente é estruturado
como uma linguagem. Assim também, se os processos “metaférico” e
“‘metonimico” estdo na prépria origem dos mecanismos que regulam
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geralmente o principio do funcionamento inconsciente, devemos poder
evidenciar a aplicacdo destes dois paradigmas tanto ao nivel do processo
primario, como ao nivel das formacdes do inconsciente propriamente ditas
(DOR, 1989, p. 49).

Anéalogas ao sonho, as imagens, assim como a musica, dao outro sentido a
linguagem verbal, de tal modo que em funcdo das associagcdes que se seguem,
permitem a inser¢cdo de outras sonoridades no espago analitico. Por meio da
substituicdo (na metafora) de significante a significante produz-se um efeito de
significacdo. A metonimia, por sua vez, se da por meio de um processo que se
designa como transferéncia de denominacéo (um objeto é designado por um outro
termo que apresente algum tipo de ligagdo com o primeiro). Ou seja, espera-se a
conexao de um significante novo com um significante antigo. Como no improviso,

novo sentido, “desorganizando organiza”.

Podemos pensar que o papel da metafora é falar sobre algo por um “meio”
diferente, por formas que se equivalnam sem, no entanto, falar diretamente. Ainda
no dicionério (segundo Lacan) temos que:

A metéafora se situa no ponto preciso em que o sentido se produz a partir do
nao senso: “é entre o significante do nome préprio de um homem e aquele
que o abole metaforicamente que se produz a centelha poética”; assim que
€ abolido ndo ressurge jamais, mas se manifesta pelo que surge em seu
lugar (KAUFMANN, 1996, p. 332).

Ja4 a metonimia é entendida como um termo que é designado por outro
termo, que ndo € o mesmo que habitualmente o designa, devendo existir

necessariamente uma relagao entre eles.

Nesse campo, Rosenfeld (1998) argumenta que as metaforas: “permitem
que se verbalizem coisas para as quais ndo ha palavras, elas homeiam vivéncias
emocionais significativas, permitem que se pense e se converse sobre elas”
(ROSENFELD, 1998, p. 44). Assim como poderia nomear 0s sons do jazz em

Charles, que na maior parte das gravagcdes ndo possuem canto, uma letra.

A importancia dessas (metafora e metonimia) na mdsica €,
fundamentalmente, criar condicbes para que a verbalizacdo, ou melhor, alguma

construcdo significante se apresente. “A metafora € a palavra pronunciada que
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contém, que d& a ouvir, o impronunciédvel. Ela nos convida a um movimento diferente
que o de compreender um significado” (ROSENFELD, 1998, pp. 80-81).

Por uma espécie de automatismo psiquico, uma ideia ou imagem quase
sempre nos evoca outra que se lhe opde ou se lhe assemelha. Constitui por assim
dizer uma operagdo normal estabelecer contrastes e analogias: 0s primeiros
traduzem-se principalmente em antiteses, e as segundas, em comparacdes e

metaforas.

Mas pode a linguagem metaforizar 0 som? Sim. Pois a musica é elemento
de mediacdo e transmutacédo, dos tracos de personalidade: do controle obsessivo a
liberdade de improvisacdo. Em Charles viu-se a sonoridade como metafora dos
sentimentos. A angustia pode ser representada ao falar, ou seja, criando a metafora
a partir da metafora. Tomando a metadfora como forma de construcdo do
pensamento, apenas um substrato para a experiéncia musical ser expressada.
Como se a sonoridade usada fosse o caminho para chegar a linguagem. Nesse
sentido a linguagem sonora pode sim ser metaférica. Afinal, imagens e mdusica,
desde que produzidas pelo homem em principio, sdo linguagens com regras de

escrita e leitura e passiveis de interpretacao.

4.8 A retérica da improvisacao

No ensaio, “A retdrica da improvisacdo: discurso espontaneo no jazz e na
psicanalise”, Lichtenstein compara a improvisagao musical no jazz com a associagao
livre em psicanalise a fim de entendé-los sob uma nova luz. Afirma que atos de
improvisacao podem ser rotulados sob o titulo de talento ou até receberem certo véu

mistico, tais como inspiragdo ou intuicdo criativa (LICHTENSTEIN, 2003, p. 227).

O objetivo, [da improvisacdo] no caso da psicanalise, € libertar-se de
inibicbes e/ou sintomas neurdticos e promover a liberdade de expressédo espontanea

em relacdo ao analista.

O autor comenta sobre a expectativa ndo atendida de se encontrar uma
vasta literatura psicanalitica sobre as caracteristicas do discurso espontaneo. E

ainda que tal literatura
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... existe quanto ao que pode interferir na expressao espontanea no setting
analitico, ou seja, sobre a natureza da resisténcia; no entanto, ndo é o
mesmo que olhar, num nivel formal, para o que realmente ocorre
necessariamente, ainda que de forma rara, quando as resisténcias séo
superadas. (LICHTENSTEIN, 2003, p. 228)

Freud citou Schiller para indicar que o principio que ele estava considerando
ser a fundacao da pratica psicanalitica ja era conhecido pelos poetas. Essa heranca
das artes continuou a ter um papel na ciéncia da psicanalise. E também interesse de
Lichtenstein reconhecer essa linhagem e estudar seus efeitos sobre a psicanalise;
com isso pOde esbocar uma comparagdo com outro campo, a improvisagao no jazz,
onde o principio de Schiller também esta atuando. (LICHTENSTEIN, 2003, p. 228)

Pode-se pensar, lendo o autor, que a liberdade formal do improviso no jazz
representa determinados desejos de liberdade em relacdo a autoridade social. I1sso
foi explicito na relacdo de Charles com seu pai. Talvez como nos primérdios de sua
criagdo, o jazz trazia os mesmos “desejos de rebelido”, rechagando o isolamento e
humilhac&o (aos quais 0s negros precursores foram submetidos), que agora por
razbes diferentes também se revelam. Por exemplo, saindo da linha, tocando fora da

melodia, num compasso diferente, Unico, singular.

Entretanto, ndo se trata de liberdade completa, pois ha regras ou estruturas
pelas quais tais liberdades se expressam. Respeito e transformacédo estdo
intimamente relacionados e nao constituem atitudes opostas. “Subestimar essa
dialética é perder de vista o que pode ser o0 aspecto realmente sublimatério do jazz:
a bem-sucedida jungao entre invengao e ordem”. (LICHTENSTEIN, 2003, p.229)

Freud manteve-se interessado durante toda a sua vida em mapear a relacao
entre o discurso manifesto e o texto latente. Seus varios modelos de mente sao

metéforas para essa relacao.

Uma das virtudes da metafora € a de que ela nos convida a considerar como
essa leitura ocorre, ou seja, o que em relagcdo ao método da associacao livre no
setting analitico permite ou facilita esse tipo de leitura? Em relacdo ao jazz, no que
consiste o texto de uma forma de musica que ndo esta escrita, como é o caso da
improvisacao no jazz? (LICHTENSTEIN, 2003, p. 231).

Ha& uma estrutura musical implicita ou um texto latente por tras de todo

improviso que funciona analogamente as estruturas psiquicas, determinando tanto
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possibilidades como limites. Mas nunca se pode dizer tudo o que esta contido,
porque na improvisacdo o musico descobre algo novo, novas possibilidades que
parecem emergir a partir da estrutura dada. Essas formas emergentes, se tiverem
suficiente autoridade e “veracidade”, passam entdo a expressar possibilidades que
sempre estiveram la, mas nunca antes percebidas. “Sao consideradas descobertas
sobre o texto latente a0 mesmo tempo em que séo inveng¢des baseadas nesse texto,
um paradoxo também encontrado no carater da descoberta psicanalitica”.
(LICHTENSTEIN, 2003, p. 232)

Da mesma forma, a relacdo de um individuo com a estrutura de um desejo
inconsciente permite uma descoberta continua no contexto da transferéncia (sem

mencionar a realidade da vida fora da analise).

Numa metafora musical € como se fosse possivel ouvir o tema original como
fundo do que é tocado. Apesar de estarem sendo tocadas notas diferentes, o que
resulta € um novo sentido dado a nota original subjacente. Variacdes musicais estao

repletas de representacdo metafdrica de notas anteriormente tocadas.

Na substituicdo via metonimia, ndo se ouve toda a melodia original
representada numa nova forma; na verdade se reconhece sua presenca por meio de
partes. “A metonimia ndo cria um novo sentido. Ela cria novas conexdes ou ligacdes
com signos familiares” (LICHTENSTEIN, 2003, p. 235).

Esses momentos de ambiguidade e inesperadas mudancas de significado
sdo possiveis por causa do carater metaférico e metonimico da linguagem. As
figuras de linguagem, tal quais os processos de condensacdo e deslocamento no

trabalho do sonho, séo os mecanismos do processo primario.

Como consequéncia do carater onipresente da metafora, qualquer
vocalizacdo pode ter inUmeros significados e conotacdes. A melodia original, afirma
Lichtenstein, tanto quanto foi um fato objetivo no inicio, é revelada pela sequéncia de
improvisacdes e pelo seu lugar entre elas para também ser um signo dentre outros

signos.

No discurso analitico, o contexto dos comentarios tende a mudar de formato
e deslizar de uma forma que é normalmente restringida num discurso comum. Por
essa razao, o analista pode chamar a atencdo para os momentos de ambiguidade,

ndo para elimind-los como se faz num discurso denotativo, mas com a intencédo de
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sublinhar a presenca deles e permitir sua expansao. Pelo fato da regra fundamental
perder sua restricAo denotativa no discurso analitico, essas funcdes poéticas
alternativas comecam a trabalhar abertamente. A atividade diaria da psicanalise

coloca em funcionamento as funcdes poéticas num contexto de improviso.

As vezes, em determinados momentos, 0s problemas musicais se tornam
muito grandes. A improvisagdo vacila. Se o musico esta tocando e ndo tem
o direito de parar, ele pode se apoiar em substituic6es familiares num dado
momento, com frases enfadonhas, transformag¢bes que tém apenas a
aparéncia de improvisacdes. (LICHTENSTEIN, 2003, p. 236)

Por vezes o analisando enfrenta um impasse semelhante em suas
associacfes. Blogueado, ele fica em siléncio ou cai na repeticdo, em substituices
conhecidas, qualquer coisa que ele possa usar para se apoiar. E importante que o
analista perceba isso e descubra um modo de fazer com que o processo continue

rumo a possibilidade de algo novo vir a ser dito.

A mudanca na forma discursiva altera a relacdo entre discurso e objeto,
introduzindo variagcdes que abrigam um novo significado; o significado do individuo
evidentemente, mas um significado que ndo conseguia encontrar seu rumo no
discurso denotativo devido aos mecanismos da repressdo. Dessa forma, o desejo
latente encontra sua expressao. (LICHTENSTEIN, 2003, p. 238)

O masico que toca jazz geralmente comunica o objeto melddico primario
diretamente num modo denotativo. Pode ser observado o cuidado extremo ao
executar precisamente o que esta escrito. E tratado, pelo musico, como um fato
objetivo que vai ser descrito numa linguagem musical pratica e comum. E
apresentado como um objeto independente ja existente no mundo, algo denotado.

As improvisagcbes comecam apenas apos isto ter sido feito.

Ao apresentar 0 objeto-melodia no inicio e no final das improvisagfes, uma
sequéncia mais plena de signos € criada. Ndo somente uma sequéncia de
improvisagdes, mas um tipo que também inclui a melodia original. A sequéncia de
improvisacdes é tal que por meio dela a relacdo do signo com o objeto € mais solta

por meio de transformacgdes poéticas.

Quando o psicanalista relembra o analisando a respeito de comentarios

anteriores, ele se esforca para preservar tdo proximo quanto possivel a forma
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dessas comunicacdes: seu status de signos e ndo meramente seu sentido literal. O

analista também est4 atento as pausas e lacunas na sequéncia dos signos.

Por meio da funcéo poética [do discurso analitico], ou seja, por meio de uma
relacdo signo-objeto mais solta, um vinculo entre essas expressdes se torna um
novo locus da verdade, ou seja, um lugar onde o significado pode ser encontrado
onde previamente parecia ndo existir. (LICHTENSTEIN, 2003, pp. 239-240)

Além das relacGes entre a melodia e variacbes e a emergéncia de uma
relacdo signo-signo, ha ainda uma dimensdo de tempo: o tempo da improvisacao
onde uma nova figura é revelada onde n&o existia antes; tem a ver com a melodia,
mas também com o musico que esta improvisando, refere-se a convergéncia

particular naquele momento do desejo e da melodia.

E semelhante ao ouvir um analisando. “Ouve-se tanto mais do que é
possivel descrever”. (LICHTENSTEIN, 2003, p. 245)

N&o apenas 0s objetos musicais, mas todos os objetos sdo definidos pelas
suas lacunas, ou seja, seus limites. Relacionar-se com o objeto é passar a conhecer
seus limites, considerar isso suportavel ao mesmo tempo em gue o objeto frustra os
desejos do sujeito de satisfacdo total, ininterrupta. De fato, a possibilidade de um
desejo sustentado € assegurada somente pelas lacunas no objeto. Dessa forma,

tornam-se tanto a fonte de prazer como de frustragao.

Talvez, realmente, ndo existam melodias originais no mundo, apenas
variagcdes tomadas no momento como originais. Assim é com o0 sonho e todos 0s
demais sonhos. Um sonho apenas € original no sentido de que da uma nova forma a
tracos ja existentes. (LICHTENSTEIN, 2003, p.250)

E verdade que a eficacia do trabalho psicanalitico jaz na obtencdo de certa
plenitude do discurso, uma plenitude na qual afeto e significado se relne, onde o
impacto do desejo € vivenciado por meio do discurso, depois sdo pelas figuras de

linguagem do improviso que esse religar acontece.
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4.9 Liberdade e regras de uma vida improvisada

Existe uma arte visual japonesa em que o

artista é forcado a ser espontaneo. Deve pintar
sobre um pergaminho fino e esticado com um
pincel especial e tinta de aquarela preta de tal
maneira que se a pincelada néo for natural, ou for
interrompida, destruira a linha ou rompera o
pergaminho. Rasuras ou corre¢des sao
impossiveis. Estes artistas devem praticar uma
disciplina particular que permita a sua ideia
plastica se expressar em comunica¢do com suas
méaos de um modo téo direto que a deliberacéo
nao possa interferir. As imagens resultantes
carecem da composi¢do complexa e das texturas
da pintura comum, mas aqueles que as veem
encontram algo capturado que escapa a
explicagdo. Esta conviccao de que a acdo direta é
a reflexdo mais significativa, acredito, propiciou a
evolugéo das disciplinas extremamente severas e
Unicas do musico de jazz ou do musico
improvisador. (Bill Evans, in Kind of Blue [1959],

texto impresso na capa do album de Miles Davis)

Jazz € um territério
em que a gente pode quebrar todas as regras e

ser livre. (Matt Savage)

Charles estava atento ao peso causado por qualquer tentativa de desvio, de
gualguer forma de desvencilhamento das estruturas regradas que o guiavam. No
entanto, ou por iSSo mesmo, corre o risco, e seu esforgco de nao poder errar ficou

menos engessado.

Com as mulheres o “prevendo o0 que vai acontecer”, perde parte da
importancia assustadora que cobrava reconhecimento e consegue, mais leve, se

envolver agradavelmente com outra mulher.

No palco exibe-se, perde a timidez, ou controla-a com mais firmeza, € o
lugar no qual seu improviso toma forma mais concreta, consistente e convincente.

Mostrou como determinados padrdes de impulso para se defender via compromisso,
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permitiram improvisar diante da interdicdo paterna. Seus investimentos para escapar
de uma configuracdo perturbadora atrelaram-se ao som/musica que

produzia/escutava.

Inspirado e inventivo, Charles relevou ter os atributos essenciais que lhe
conferiam o estatuto de musico de jazz. Fez bom uso do acaso, explorou a
imaginacdo, superou adversidades, encontrando a prépria voz. Um exercicio de
agilidade mental como muitos musicos souberam fazer para lidar com situacfes
adversas. Nem todos com a disciplina e talento para romper barreiras e desbravar
novos territérios. “Se a agilidade mental conta pontos na hora da interpretagéo
jazzistica, ela €& fundamental, também, para a sobrevivéncia dos musicos em
situagdes de dificuldade ou conflito...” (MUGGIATI, p.154.) Assim pareceu ser com

Charles: foi agil e sobreviveu.

Fazer jazz significa assumir um risco — o risco de se confrontar com o
siléncio e preenché-lo com um discurso inédito e proprio, o risco de ser um

"compositor instantéaneo”, como escreveu/disse Charles Mingus.

Sobre o siléncio... Tera de fato alguma vez existido? Em se tratando de
ventre materno, certamente l& ndo esta. A auséncia da fala pode estar impregnada
dos ndo-ditos que esvoacam pelo espaco-tempo. A atencdo flutuante é palavra sem
som (mesmo calada a boca, resta a cuca). A interpretacdo alienante pode falar
muito sem jamais tocar. Até a associacao dita livre pode tentar engessar o direito

que tem o avesso.

A esséncia da improvisacdo do jazz é relatada por Keith Jarret, colhida por
Muggiati. Jarret, entre outras adversidades enfrentadas na vida, sofreu de amusia e
uma espécie de ‘sindrome do cansaco’, [sindrome da fadiga crénical. Num

depoimento sobre a separacdo de seus pais quando tinha 11 anos disse:

Acho que aquilo me tornou mais ferozmente enfocado na musica. Uma
coisa fenomenal no fato de ser musico, e, em particular, tocar um
instrumento que nado precisa de outros para ser tocado, como um piano, ou
uma guitarra, € que vocé pode transformar qualquer estado emocional em
gue vocé se encontra em musica. Aprendi isso muito cedo. Se estava com
raiva ia tocar piano, e nao tocaria musica raivosa. Tudo € energia, e vocé
pode mudar a direcdo para onde essas flechas estdo apontando. Tem que
usar a energia, de certo modo. Essa € a melhor qualidade da musica para
quem a toca. E uma maneira de saber quem vocé é e o que esta sentindo.
(JARRET apud MUGGIATI, 2008, p. 108)


http://www.ejazz.com.br/detalhes-artistas.asp?cd=110
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4.10 Resiliéncia jazzistica

Quando toco, ndo gosto de programar demais
meu pensamento. Quero ter a mente limpa para
exprimir espontaneamente no saxofone as minhas

experiéncias de vida. (Sonny Rollins)

A resiliéncia (flexibilidade) termo nascido da fisica, que nada mais é que a
capacidade que tém certos materiais para resistir a choques e tensdes e ainda voltar
a seu estado original apos esse choque, pode ser conceito aplicado a seres

humanos como um:

Conjunto de forcas psicol6gicas e bioldgicas exigidas para que as pessoas
superem com sucesso as mudancas ocorridas em suas vidas. Ndo € uma
guestdo meramente psicolégica, é também fisica, pois é preciso que 0s
processos fisioldgicos do corpo humano, ativados pelo estresse, funcionem
bem nas mais diversas situagfes (FLACH, apud MUGGIATI, 2008, p. 292).

Deste modo, o musico de jazz, pelo tipo de arte improvisada e espontanea

gue pratica e por sua propria postura existencial, € um mestre na arte da resiliéncia.

Ao escrever as ultimas paginas de seu livro, Muggiati (2008) relata que lia
concomitantemente uma pesquisa cientifica na qual a atividade cerebral de duas
duzias de pessoas fora fotografada por ressonancia magnética e outras técnicas de
escaneamento. O experimento concluia que sonhar acordado parece ser um padrao
da mente humana e algumas regides cerebrais sdo especificamente desenhadas
para o devaneio. “A atividade cerebral espontanea, que ndo depende de estimulos
externos, deixa claro que a improvisacdo do jazz seria a representacao musical do
devaneio” (MUGGIATI, 2008, p. 295)

Os ritmos do jazz, sua agilidade mental, sua propensdo a abragar o acaso,
sua capacidade de superar as adversidades, de encontrar uma voz prépria, de
romper barreiras, de usar a imaginagdo foram convincentes para Charles em sua
vida, o que permite dizer que encontrou nele (jazz) uma reverberacéo possivel para

ser afetacdo musicalmente.

A genealogia da improvisacdo em Charles incide na identificacdo com o
repertorio jazzistico. De algum modo h&d uma compensa¢do desse mundo musical

que sustentou suas articulagbes e arranjos psiquicos. Novos afetos foram
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7z

experimentados, 0s sons, e o0 discurso, nessa relacdo que €& majoritariamente
intensiva foram relevantes. Mas Como saber quais especificidades psiquicas o

fizeram buscar esse tipo de repertorio?

Charles, sem duvida, estabeleceu com a musica seu meio de dialogar com o
mundo suas questdes mais arcaicas, o que significa dizer que encontra um meio de
expressao e aceitacdo que outrora ndo conseguia ter. Mas a improvisagcéo acabaria

Ihe proporcionando.
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CAPITULO V.
HELENA — UM DIALETO MUSICAL

...por sorte, a

capacidade de ser afetado por um som, uma
imagem, uma ideia, ndo é exclusividade de
especialistas — ao contrario, € uma poténcia do
homem comum. Costuma-se dizer que a politica é
coisa séria demais para ser deixada na mao de
politicos, e talvez 0 mesmo valesse para a
economia, a literatura, a danga, mesmo a musica...
(Peter P&l Pelbart)

Assim como no amor, ndo existem ideais
genéricos na musica. Ideais musicais sdo sempre
especificos, pessoais e intransferiveis.

(Arnaldo Cohen)

Helena é estudante do curso de direito, hoje tem 23 anos. Na adolescéncia
estudou flauta transversal, tocava hinos sacros de louvor a Deus com um pequeno
grupo de amigos na comunidade religiosa que frequentou, até que conheceu
Hermes. O encontro se deu no dia de seu vigésimo primeiro aniversario.
Comecaram, a partir daquela data, a trocar mensagens pela internet e por telefone
(sms). Poucos encontros depois, ja namoravam sério. Contrariando 0s pais, que nao
aprovavam a relacdo com o rapaz nédo frequentador da igreja, Helena lutava para
que ele fosse aceito e querido. Esterestipo de garoto rebelde, guitarrista de uma
banda punk-rock,®® Hermes sonhava em tocar fora do pais. Helena define o estilo da
banda do namorado como “rock de garagem, um som meio Sujo e cru, mas uma
batida contagiante e meio alucinada”. Ainda que Hermes soubesse de sua inclinagao
religiosa, nunca trazia a tona assuntos ligados a igreja. Alias, um espanto mutuo
tomou conta de ambos ao descobrirem o0 qudo musicalmente antagbnicos eram 0s
respectivos gostos pelos géneros escolhidos. “Prova de que 0s opostos se atraem”,

afirmava ela.

% Movimento musical gue surgiu em 1974 nos Estados Unidos e com forca na Inglaterra em meados
de 1976. Trata-se um tipo de Rock tocado mais rapido, mais “sujo”, uma sonoridade mais crua, com
poucas melodias e acordes muito simples, somados a efeitos sonoros mais agudos e ruidosos.


http://www.tiosam.com/enciclopedia/?q=M%C3%BAsica
http://www.tiosam.com/enciclopedia/?q=1974
http://www.tiosam.com/enciclopedia/?q=Estados_Unidos_da_Am%C3%A9rica
http://www.tiosam.com/enciclopedia/?q=Inglaterra
http://www.tiosam.com/enciclopedia/?q=1976

154

O programa preferido do casal era: encontrarem-se hum shopping center na
Zona Sul da cidade de Sao Paulo aos finais de semana. lam ao cinema, almogavam
e tomavam sorvete da forma mais romantica que pode existir, ambos usando a
mesma colher. Suas conversas, entre outras, fundamentalmente giravam em torno

das musicas que ele e ela gostavam.

Embora o gosto pelo género fosse diferente, ha uma atragdo na semelhanca
que o0 gosto pela musica num sentido macro se da;, quem sabe poderia ser
entendida como “atragado musical”’. Ainda que estudos abordem que a identificagcao
de gostos musicais semelhantes promove a atracao entre os sujeitos, entendo que,
no caso de Helena, a identificacdo deve ser pensada aquém dessa relacdo. Ela é

guem esta completamente identificada com a estrutura musical.

Bem, ha uma série de elementos sobre essa jovem paciente que, penso,
seriam desnecessarios para a vinheta que me propus a escrever sobre sua historia.
Creio que nos basta saber sobre sua relacdo com a musica, com a religido, além da
ainda ndo mencionada, delicada e intensa relacdo com o pai; e, por fim, sua, até

entdo, aversao aos relacionamentos intimos (sexo).

Helena — ainda virgem - estava decidida a encontrar alguém que
“carinhosamente pudesse toca-la em todos os sentidos”. Independentemente de
estarem predestinados a casar, queria perder a virgindade como grande parte, se
ndo todas, de suas amigas o fizeram. O pai dizia saber que seria impossivel ela
aguentar ficar sem se envolver fisicamente com um homem por muito tempo, mas
gue tinha que preservar o melhor dela para o casamento. Tal fala soava como uma

declaracéo que, ao mesmo tempo, misturava alforria e constrangimento.

N&o foram muitos os namoros que antecederam a relagcdo com Hermes.
Ainda assim, a intimidade entre eles era limitada a caricias mais ingénuas. Quando a
coisa esquentava, “lembrava do pai” e a interdicdo implicita de outrora se fazia
presente. Todavia, ela estava decidida a transar, inicialmente como um modo de
vinganca e afronta ao pai, devido a uma briga com proporg¢des violentas, provocada
por uma discussao a respeito das financas da familia. E também, e mais importante

para ela, por estar “tremendamente apaixonada” por Hermes. Transaram.®!

8 Evidentemente, apenas a briga pontuada nao seria responsavel por desencadear essa “vinganga”.
Farei adiante uma breve consideracéo a respeito do Edipo feminino, que penso, pode explicar com
mais precisdo esse evento.
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Entdo, pulemos aqui sua saida da igreja, do grupo musical, a mudanca
radical de visual (das longas saias aos topes e vestidinhos insinuantes), o interesse
por masica instrumental, jazz, MPB. E haja mudanca: o também virgem Hermes
passou a ser 0 estereétipo de roqueiro romantico, apaixonado, que escreve/copia
poemas (de Fernando Pessoa e Mario Quintana, que esconde em meio as coisas
dela, s6 para saber da “surpresa do encontrar algo nao previsto”) e se torna o

carinhoso e casamenteiro que nédo sabe mais viver sem ela.

Esse preambulo é para apresentar, com um nivel minimo de
contextualizacdo, duas cartas/e-mails de amor musical que Helena escreve a

Hermes e envia a ele no dia em que comemoraram um ano de hamoro.

Antes do envio, assim como uma espécie de pedido de revisdo, ela I1é o
escrito no divA para o analista, ndo sem antes fisgar minha flutuante atencéo
alertando-me primeiro pela seguinte fala: “Fui a uma palestra sobre musica que
culminava numa apresentacdo de um harpista, muito interessante. Acabei
comprando livro, sobre histéria da mdusica. Acho que minha mente anda meio
musical esses dias, deu até vontade de voltar a tocar... E escrevi uma carta para ele,
ja que estou mesmo apaixonada e ndo me policio mais a respeito do que ele vai ou
nao achar, e eu tenho certeza de que ele também esta; estou pensando em enviar
por e-mail, o que vocé acha? Posso ler para ter sua opiniao?” — “Sim, pode ser”, eu

disse, sem esconder minha curiosidade (musical) analitica.

Retira facilmente o papel dobrado do bolso e inicia a interessante leitura:
“Hermes querido, sabe, eu ndo sei se alguém ja disse isso, também ndo importa e,
tampouco, quero primar pelo que vou escrever. Eu te amo! As ultimas vezes que
fizemos amor foram divinas, eu ja devo ter dito/escrito que fazer amor com vocé é
uma poesia, mas agora diria também que fazer amor com vocé é uma mausica...
Posso explicar. E que seus beijos sdo como um doce prelidio e quando te toco é
como se eu estivesse aprendendo uma nova masica; seu corpo, cada vez mais, traz
uma gostosa e indescritivel novidade, acho que seu corpo € um mistério, € muito
bom te desvendar, adoro senti-lo em cada detalhe, € como um solfejo, enquanto
ainda esta se descobrindo cada nota, cada tom, criando certa intimidade, antes de

propriamente tocar a musica...*

8 ver glossério dos termos musicais usados por Helena: apéndices 1 e 2.
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E quando finalmente esta dentro de mim, completa-se a combinacdo de
melodia, harmonia e ritmo, a juncdo de sons simultaneos, harmonia tdo forte, que
daria para criar um acorde, seus ritmos elevam minha respiragdo, como um
sustenido eleva uma nota em meio grau, enquanto me penetra com carinho e depois
com intensidade, parecem sincopas, aquelas notas fracas que se encontram com as

fortes ligando-se...

‘Agitato’ como a propria expressdo diz, adoro sua ‘incansabilidade’, vocé é
uma delicia em todos os sentidos, cabe ainda outra expressdo musical para seu
corpo: ‘con anima' — com movimento e calor — s6 mesmo fazendo amor com vocé
para compreender o quao é sublime uma masica, e nem precisa ser musico para

entender...

Entendo entdo, mais uma [grifos dela] modificacdo do movimento e da
intensidade (estou falando de mdusica? Risos!!!) ndo sei, ndo sei também se a
expressdo, mais uma (€ que daria para escrever muitas outras ainda) para seu corpo
seria 'sotto voce' — com ternura e suavidade, pois, ah, mas olha a antitese
que pensei agora: € que gosto muito de sentir o seu corpo pesando sobre o
meu, devo dizer também que adoro essas palavras indecentes que vocé fala,
inclusive pode continuar falando, quem sabe da préxima vez, eu nao fico 'sem-
vergonha' (ai agora vai ficar com duplo sentido) e ndo falo também pessoalmente o

que escrevo aqui; deixa eu voltar pra musica (risos)...

S6 mesmo, por fim, pedindo 'al Coda' — tocando-te até final — repetindo um
determinado trecho para depois pular para o Ultimo compasso com uma
longa 'fermata’ para os movimentos mais gostosos, melhor que isso, s6 mesmo 'da

capo'. (sic)

Em outras palavras, quando me disse que queria me dar pelo menos a
metade do prazer que te dei, 0 que posso responder, € que me deu muito mais que
a metade do prazer que Ihe dei, nem sei se |lhe dei tanto prazer assim, mas saiba
que vocé simda prazer, e da prazeraté com palavras... palavras que se

transformam em musica.”

Ouvir o relato muito me interessou. A forma de sua escrita, bastante poética,
flertava com o que estava escrevendo e, naturalmente, acabei compartilhando com

ela duas ou trés sessbes mais tarde, sobre meu trabalho em desenvolvimento. Era
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uma prévia sondagem sobre a autorizacdo, ou ndo, dela para publicar parte da
historia relatada. Para meu contentamento, ela ndo sé aceitou como me enviou
outros textos que havia escrito para ele, nos quais sempre criava metaforas
musicais.®® Textos que nem sempre eram lidos nas sessées, pois eu pedia que ela
0s comentasse e sO depois ela enviava-me de fato, para o uso que fago nesta tese.
Das que me enviou — ndo querendo privar o leitor, que me acompanha agora, do
interesse despertado pelo texto na integra — escolhi a que se segue, compartilho-a

sem recortes:

“Eu estava aqui, tocando, estudando, mas meu dedo comecou a incomodar
um pouco (lembra que estou dodéi?), tive que parar por um tempo. Enquanto
tocava, sua lembranca invadia meus pensamentos de modo constante, entao

aproveitando a pausa na musica resolvi escrever pra voceé...

Eu disse que a fermata (lembra?) poria um fim na musica, proposital e, feliz
engano, afinal a fermata prolonga a nota por tempo indeterminado, né? E vocé é

uma sonata sem fim...

Digo sonata porque esse tipo de peca musical reine trés ou quatro partes
diferentes (allegro, andante ou adagio, presto, prestissimo...) e vocé redne muito
mais que trés ou quatro movimentos musicais... Vocé é a propria musica... E ela que

o tem em cada nota, cada compasso... e nao o contrario...

Breve pausa no e-mail (minha Kaka [uma cadela] acabou de chegar pra se
juntar & bagunca, é que estou no meio de um monte de livros de musica, lapis,
bolsa, flauta... tudo em cima da cama e agora também a Kakinha querendo

atencéo...)

Enquanto lia a partitura, solfejava seu corpo... Voceé tira a roupa e eu € que
perco 0 compasso, esqueco os tempos e todo o resto... Viajava na lembranca de
cada detalhe de vocé, fecho os olhos porque jA decorei seu corpo (sua boca
irresistivel, seus ombros inabalaveis, sua barriga perfeita, sua intimidade poderosa,
suas coxas espetaculares, seu cheiro que enlouquece...), abro os olhos porque meu

olhar é nitido como um girassol (tomando Fernando Pessoa emprestado), mas

8 Evidentemente, é possivel crer numa “ndo naturalidade” desses textos posteriores ao primeiro.
Como se a paciente estivesse apenas respondendo a demanda do analista/académico; porém, tendo
a crer na fidedignidade “das cartas”, j& que a primeira foi lida/levada a sessdo espontaneamente.
Claro que podemos interpretar a intencdo da leitura, porém prefiro tratar os escritos como sendo
producéo de sua realidade psiquica.
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continuo perdida dentro do seu sorriso envolvente e do seu olhar que seduz e

paralisa...

Seu corpo nu é lindo e facilmente poderia ser confundido com uma grande
obra musical como as Quatro Estacbes de Vivaldi, a Sinfonia em D6 Maior de
Schubert, Tristdo e Isolda de Wagner, qualquer um dos belissimos minuetos de
Bach, os balés de Tchaikovsky, ou ainda as lindas sinfonias de Beethoven, ou

seja, com todas essas e outras das maiores pegas musicais existentes...

Outra breve pausa — preciso respirar — acabo perdendo o félego quando me
lembro de vocé, minha respiracéo fica mais curta e com intervalos de meio em meio
tom, como uma escala cromatica. Por falar/escrever em escala — aquelas notas
ascendentes em grau conjunto até a repeticdo da primeira— com algumas
semelhancas e diferencas é o meu desejo por vocé, ele jA comeca com volume e
ascende em grau conjunto a cada beijo, cada toque, cada mordida sua, atinge o
apogeu e nao termina mais (peco um ritornello, estribilho, barra de repeticdo, ou
qualquer movimento que facam té-lo dentro de mim novamente) continuo te

desejando mais e mais...

Mais uma vez minha respiracdo acelera ao ritmo desse compasso ja nem sei
mais qual nota é agora, com tanta presteza de movimento pode ser uma fusa,
colcheia, semicolcheia... Vocé me deixa confusa e ja ndo consigo mais controlar

minhas sensacoes...

Vocé sabe que a musica é a arte de combinar e produzir sons, dividida em
trés partes: melodia, harmonia e ritmo... vocé é isso... uma arte manifestada na
melodia da sua voz, a combinacdo certa de sons sucessivos de cada palavra que
fala... Na harmonia de corpo e rosto simultaneamente perfeitos e de uma so vez...
No ritmo de cada um dos movimentos do seu corpo... Ritmo a combinagdo dos
tempos... falando em tempo... Tempo corrido, e com longos intervalos... Tempo curto
e transitério o nosso... Mas cada momento passado com vocé € um momento que

valorizo muito... porque (tomando Pessoa emprestado pela ultima vez):
‘0 que vejo — e sinto — a cada momento,
€ aquilo que nunca antes eu tinha visto — e sentido —

e eu sei dar por isso muito bem...’
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Vocé é cheio de brilho... Vocé brilha muito... Ndo era isso o que eu
escreveria hoje, mas a musica e a lembranca de ontem me conduziram pra outros

caminhos...

Adoro entrelacar meu corpo no seu, quando introduz seu corpo no meu,
guando entra em mim, chega ao meu intimo... Tudo isso enquanto me beija... O

carinho, a vontade, o tesdo que sinto por vocé...vai além do corpo... Parece musical.

Meus gemidos de prazer, minha respiracdo ofegante, meus batimentos
cardiacos acelerados, tudo isso revela que sou sua e de mais ninguém. Mais

musica...

N&do compreendo como consegue ser tdo incansavel, tdo poderoso, tao
gostoso... Supremacia absoluta!!! E ndo compreendo mais ainda esse fogo

incontrolavel que tenho por voce...

Pausa final, ou barra dupla para esse e-mail que chega ao fim, porque
voltarei pra outro tipo de musica, com minha flauta... ja vocé, voltando ao comeco,

ou 'da capo' € uma musica sem fim...

P.S: vocé diz que eu nao digo essas coisas pessoalmente (e algumas
‘sacanagens’ — nao acredito que td escrevendo), mas saiba que o0 que escrevo é tdo

ou mais genuino do que quando falo...

P.S (2): eu td gostando dessa coisa de 'ps' tA certo que 'ps' € uma rapida
abreviacdo... Mas, bem... dispenso apresentacdes... Vocé sabe que escrevo

demais...

P.S (3) era pra ser o 'ps 2'... Desculpe... Nao é vergonha de vocé... (quer
dizer, as vezes é...) Enfim, esse 'pudor’ todo é algo inerente, é mais forte... Vocé néo
entenderia, € meio complicado, néo sei, talvez até religioso... As vezes isso faz com
que eu figue me sentindo meio 'mal' por vocé... Nado quero escrever sobre isso
agora. Mas ja mudou muito desde que o conheci... Desde que fizemos amor. Estou

me aperfeicoando, aperfeicoando para vocé. Nao desista! Eu te amo!”

A partir dos termos estritamente musicais usados por Helena, em suas
cartas de amor, vislumbra-se uma espécie de “Ode a Pulsédo”, onde estdo expressas

as quatro caracteristicas que lhe sdo peculiares: intensidade, fonte, alvo e objeto.
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Em Pulsiones y destinos de pulsion (As pulsdes e seus destinos,1915),
Freud cria o conceito de pulséo para construir uma teoria da sexualidade humana:
as pulsdes sdo os representantes psiquicos de estimulos internos, situando-se no
limite entre o psiquico e o somatico, as pulsdes sexuais (oral, anal, falica e genital),
constituidas pelos quatro elementos citados (impulso, fonte, alvo e objeto), passam
por quatro processos de transformagédo: reversdo a seu oposto, retorno em diregéao

ao proprio eu, recalque e sublimacéao.

5.1 Amor pela musica, musica pelo amor — erotismo e transferéncia

Helena ndo sente a menor vergonha de ler ou disponibilizar mensagens tao
erdticas que tanto desvendam o seu intimo. Pareceu-me que seu principal
interlocutor, 0 namorado teve a honra de receber explicitamente afirmacdes téao
afetivas e também eréticas num momento que, segundo ela, o despertou para dar
mais atencdo do que ela imaginava poder receber. Era como se ela estivesse

cultivando a paixdo do namorado roqueiro, sempre presente e dedicado.

Vale dizer que o erotismo pode ser definido como um conjunto de
expressdes culturais e artisticas humanas referentes ao sexo. A palavra provém do
latim ‘eroticus’ e este do grego ‘erotikds’, que se referia ao amor sensual e a poesia
de amor. A palavra grega é derivada do nome Eros, o deus grego do amor, Cupido
para 0os romanos, que com suas flechas unia coracdes, significando hoje amor,
paixdo e desejo intenso. A literatura erotica € um género literario que langa méo do
erotismo em forma escrita, para despertar ou instruir o leitor sobre as praticas
sexuais. A literatura erotica de Helena poderia ser também chamada de literatura

pornografica, ja que as cenas sexuais sdo realmente muito explicitas.

A pornografia é pura e simplesmente uma descricdo dos prazeres carnais; o
erotismo é a mesma descri¢ao revalorizada, com base em um ideal de amor ou da
vida social. Tudo o que é erdtico é também necessariamente pornografico. E mais
importante fazer a distingdo entre o erético e o obsceno. Neste caso, considera-se
que o erotismo € algo que torna a carne desejavel, inspirando uma sensacgéo de
saude, beleza e prazer, enquanto que a obscenidade desvaloriza a carne, que €&
associada com sujeira, imperfeicbes e palavras sujas. Teria sua cadela algo a ver

com a ideia de caca (sujeira) [Kaka/Kakinha, lembro, foi o nome dado ao animal
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doméstico] relacionada aos seus impulsos sexuais, projetados e identificados no

bicho de estimacao?

Sem duavida o erotismo e 0 sexo estdo associados a sociedade e a cultura
humana desde o inicio dos tempos, e a literatura ndo foi uma excecdo, embora
tenha sido muitas vezes submetida a censura por ser considerado um tema
reprovavel e pecaminoso. Que toca a esfera intima do passado religioso da
paciente. O erotismo e 0 sexo estdo associados a sociedade e a cultura humana
desde o inicio dos tempos, a literatura ndo foi uma excecdo, embora tenham sido
muitas vezes submetidos a censura por serem considerados temas reprovaveis e

pecaminosos.

Dito isto, penso como a transferéncia cumpriu seu papel na analise. Helena,
até a conclusdo da elaboracéo desta tese, ndo sabia da minha condicdo de mausico.
Obviamente s6 soube do meu manifesto interesse por sua escrita bem como os
conteudos latentes que articulava com a musica e sua vida amorosa quando contei-
Ihe meu processo académico. Faco tal observacdo para descartar de imediato
qualquer tentativa, ou tentacdo de pensamento voltado a algo previsto, premeditado,
‘encomendado”, como se ela atendesse a algum pedido explicito da analise/analista.
Logo, a seducdo implicita em toda relacdo terapéutica ndo se apresentava como

fator sintomatico na transferéncia.®

Recusei-me, como ja relatei, a ler algumas cartas, e pedia para que ela
falasse sobre seu contetdo e s6 depois eu acrescentaria ao acervo que poderia, ou
nao, figurar na pesquisa. Sua voz precisava ser escutada. Afinal seu pai biologico
jamais aceitaria aquele tipo de linguajar, essencialmente romantizado, por vezes
malicioso e explicito. Obviamente havia nessa relagdo analitica um esquema
voyerista-exibicionista que as peculiaridades de suas falas e gestos apresentam.
Claro que ela se exibia, e isso ndo foi descartado em sua analise, mas, penso que
aqui a funcéo musical foi muito mais significativa para ser relatada, pois o recorte do
uso que fez pelo modo como foi afetada pela musica é o que mais importou na

interpretacdo. Era como se ela me colocasse como testemunha auditiva da sua

8 A transferéncia clinica (em alemao Ubertragung, indica transcricdo, transmissdo, contagio,

traducgdo) é relacionada ao fenébmeno do deslocamento. Na transferéncia a energia livre da pulséo,
gue caracteriza o processo primario, tende a se vincular em busca de uma representacdo. Na
transferéncia, experiéncias psiquicas ndo elaboradas no plano consciente séo "traduzidas" na relacéo
que se estabelece entre o analista e 0 seu paciente.
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relacdo sexual. Sem duvida que um “voyerismo”, pela escuta, se assim posso
chamar, do analista, criava um novo modo no qual a paciente podia perceber sua
existéncia. Fazendo da sessdo analitica um fio condutor da musicalidade que
aparecera, numa espécie de costura emocional entre o paciente-analista, em que o

analista escuta e pode decodificar.

Voltando ao pensamento, creio que € possivel concluir que a transferéncia
amorosa se deu especificamente com a musica. Ndo (apenas) com o analista, como
ressaltei anteriormente. Sem duvida havia um significativo depdsito de confianca na
andlise supondo o saber que o analista carrega. Criava-se com isso uma espécie de

erotismo também na transferéncia; mostrar as cartas, exibir sua intimidade...

Certamente havia um qué de 'fazer amor' com a analise, com 0 processo
que, sem duvida, a libertava de tantas correntes impostas. Certa vez me falou: “vocé
€ como um pai que néo julga; ndo tenho receio que publigue o que escrevi, pois
sinto que respeita e entende meu direito de amar e ser amada”. Logo, néao tive
davidas que o aspecto transferencial estava, de fato, resolvido e que em dltima
instancia, Helena tenha se saido muito bem na questdo. Ou pelo menos me fez

acreditar que sim.

E fundamental salientar que Helena, para além da sexualidade muito bem
compartilhada com o namorado, poderia ter sublimado parte de suas pulsdes para
falar dessa harmonia e ter composto musicas, até cantado ou tocado can¢des, mas
ela prefere a escrita, repleta de metaforas melddicas, por um lado e por outro é
como se ela vestisse os corpos dela e do Hermes com uma musicalidade verbal,

apesar de uma vaga nudez explicita.®®

Também chama a atencdo que ela comecou a escrever espontaneamente,
como se colocasse sua criatividade na escrita, (Helena contou que sempre gostou
de escrever, tinha o habito de se corresponder com a prima que migrara para outro
Estado; tratava-se de longas cartas, detalhando a vida como se fosse um grande

diario, ja que eram muito apegadas quando moravam préximas uma da outra).

A mente reconhece o0 sublime de um relacionamento pleno e

procura expressa-lo. A forma escolhida para abordar o conteudo é a questao.

% Creio gue os aspectos metaféricos discutidos no caso anterior (Charles) também seriam passiveis
de alguma correspondéncia aqui.
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Pensemos um pouco como Helena trouxe a tona seus conteudos. Por que
escrevemos? Qual a funcéo da escrita para cada um? De fato, ela (escrita) pode ser
terapéutica, seja para se tornar publica, em busca de um leitor atento, ou se manter
nos meandros da intimidade. Confessional, mas qual escrita ndo seria? Penso que
até a escrita ficcional confessa algo. Toda escrita € confessional! Apenas varia em
grau de autoexposicdo e autodesvelo.

Etimologia da palavra escrita quer dizer gravar, fazer uma marca. E é certo

gue seu surgimento se deu antes da fala (BARTHES, 1976).

Por exemplo, pode-se ler Freud de tantas maneiras, quantas possam ser
nossas associacoes, mas em todas aquelas linhas existe um homem nos oferecendo
seu funcionamento psiquico, indo até os proprios sonhos. Este serd um tema
constante nas suas reflexdes. Existem varios tipos de ruptura desse processo, desde
0 Obvio fato do paciente ndo mais comparecer ou do analista informar que ndo mais
pode continuar o atendimento, até o dificultar/impedir o acontecer analitico, mesmo
se passando pelo processo, com presenga e pagamento, durante anos. Como era

“ler” Helena?

Lacio Cardoso (1970) escreveu em seu “diario completo” questionando o
porqué de sua escrita, e penso que suas consideragdes se encaixam com as que
faco agora sobre Helena: “escrevo apenas porque em mim alguma coisa nao quer

", &«

morrer e grita pela sobrevivéncia”; “escrevo para que me escutem”.

Ler Helena era escuta-la, suas sonoridades ndo exatamente verbais, mas
havia algo, de fato musical até em seu jeito de falar; especialmente quando
associava livremente misturando suas emog¢des com conteudos da técnica musical

gue advinham primeiro da interlocugcdo com Hermes, depois com o analista.

Helena tinha uma necessidade muito grande de gritar/cantar sua musica
erotica para “o mundo”, pois, penso essa era uma forma de se libertar do pecado em

ter sucumbido aos prazeres da carne de modo tao intenso e vivo.

5.2 Porque dialeto?

Ela fala em sonata, colcheias, etc. De maneira bastante erudita, como quem

entende muito de teoria musical. Parece uma lingua estrangeira. Para mim, em
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alguns trechos ela poderia estar falando grego que daria na mesma. Mas, ela passa

da teoria para a prética e vice-versa.
Fiz uma brincadeira que vai assim, quando ela escreve:
"Adoro sua incansabilidade" (13, 1a, i, 1a, ra, 14)
“Gosto muito de sentir o seu corpo pesando sobre o meu” (ta, ta, ta)

“Sua boca irresistivel, seus ombros inabalaveis, sua barriga perfeita, sua
intimidade poderosa, suas coxas espetaculares, seu cheiro que enlouquece” (na, na,

na).

No lugar das metaforas melddicas que a Helena usa, eu coloquei um
cantarolar para deixar mais em evidéncia o quanto ela fala do corpo, que fica meio
disfarcado em meio a todos aqueles termos do glosséario que ela usa. Tirei, por

assim dizer, a roupagem musical e o que restou fala por si mesmo.

Quando ela diz: "... E escrevi uma carta para ele, ja que estou mesmo
apaixonada e ndo me policio mais a respeito do que ele vai ou ndo achar”, ela
também poderia estar se referindo ao fato de que confia no analista como um
ouvinte atento, aberto para as suas revelacfes, diferentemente do pai que proibia
relagbes sexuais antes do casamento. Mas, sera que temia uma maior intimidade
emocional com o analista, quando ela teria acesso as suas emoc¢fes mais reconditas
e descobriria novos significados, ndo ficando tao ligada a certo estereétipo musical

gue ela mesma criou?

Poderia ela vir a se tornar poeta? Afinal, ela recebia poemas do Hermes da

autoria de Fernando Pessoa, Mario Quintana.

Com a analise mais avancada ap0s um intervalo significativo sobre as
conversas enredadas pela musica, Helena apresenta mais cartas para eu ler; meu

discurso ndo mudaria: ela teria que narrar o conteudo.

Para ndo me transformar no depositario, meio atoénito e paralisado diante da
enxurrada de material que a paciente trazia, sem ao menos fazer alguma

interpretacdo sobre esse acting-in, digo-lhe que seria muito importante conversar
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sobre as cartas (que ela Ié e me entrega, conforme combinado). Ela cai num longo

siléncio e ao término da sess&o sai sem dizer mais nada.®®

Na sessdo imediatamente posterior, Helena relata um sonho: estava
vestindo uma roupa muito atraente, num local desconhecido, onde se sentia
observada sem identificar quem a olhava. Sua atencéo recai sobre um relégio de
parede que marcava a hora em que foi quebrado. Ela comeca a associar e diz que o
vestido tinha alguma propriedade estranha porque ao invés de cobri-la, mais parecia
um raio-X que revelava seus contornos e a deixava nua até os ossos. Relata que

acordou desse sonho sentindo-se muito ansiosa.

Disse a ela, em minha intervencao, que achava que esse sonho tinha a ver
com o que falamos sobre as cartas. Ela tinha uma grande facilidade de descrever os
coitos com Hermes, mas ndo encontrava coragem para desvelar seu intimo para o
analista. (pelo menos no comeco da andlise, quando ela se acanhava ao falar sobre

assuntos sexuais).

Ela ndo falou mais sobre as cartas. Era como se esse conteldo tivesse

parado no tempo.

8 Segundo Sophie de MIJOLLA-MELLOR (2005) o termo acting-in corresponde ao uso de FREUD da
palavra alema “agieren” (como verbo e substantivo). Deve ser distinguido do conceito, ao qual esta
intrinsecamente relacionado, de ‘passagem ao ato’ herdado da tradicdo psiquiatrica francesa e que
denota os atos impulsivos e violentos geralmente relacionados com a criminalidade. O termo acting-
out se refere a descarga por meio da acdo, ao invés da verbalizacdo, de material mental conflitivo.
Embora exista esse contraste entre ato e palavra; ambos os tipos de descarga sdo respostas ao
retorno do reprimido: repetido no caso de ac¢fes e relembrado no caso das palavras. Outra distingdo
ocasionalmente feita entre acting-out e acting-in, usado para distinguir entre acdes que ocorrem fora
da andlise (frequentemente explicadas como compensacdes para as frustracdes acarretadas pela
situagdo analitica, pela regra da abstinéncia, por exemplo) e a¢des que ocorrem dentro do setting (na
forma de comunicac8es ndo verbais ou linguagem corporal, onde também estao incluidos os siléncios
prolongados, sucessivas repeti¢cdes ou tentativas de seduzir ou atacar o analista.

Com relacéo ao fato de que ocorrem o acting-in e o acting-out na situagao analitica, Freud disse que
o0 analista precisa estar preparado para perceber que o paciente se entrega a compulsao a repeticéo,
que agora substitui o impulso para relembrar, ndo apenas na sua atitude em relacéo ao analista, mas
também em todas as outras atividades e relacionamentos que possam estar ocupando sua vida
nesse momento. A acéo e a repeticdo séo afinal o mesmo processo, envolvendo tudo que surgiu das
fontes do recalcado, abarcando a personalidade manifesta do sujeito — suas inibicdes e atitudes
inadequadas bem como os tracos de carater patolégicos. De acordo com o pensamento de Freud, o
acting-out desde o inicio esta relacionado com a transferéncia. Ele enfatiza a necessidade de
demarcar claramente o que é ‘atualizagdo’ na transferéncia e o que é agao tanto dentro quanto fora
da situacéo analitica. O acting-in da Helena néo esta relacionado a falta de verbalizagdo. Mas, tem
como exemplo de acdo o componente de ja trazer prontos Varios textos escritos em casa (cadé a
associacdo livre?) e desejar que o analista passe a ter a funcdo de guardar suas cartas amorosas.
Resta ao analista 0 manejo desse tipo de transferéncia para tentar fazer com que a paciente volte a
seguir a regra fundamental, enquanto ele se abstém de satisfazer os préprios desejos. Penso que
isso (0 manejo), de fato, se deu com Helena apds minha mais “severa intervengao”; fale vocé!l!
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Essas cartas sdo claramente er@ticas e tangenciam a pornografia quando
ela diz: “devo dizer também que adoro essas palavras ‘indecentes’ que vocé fala,
inclusive pode continuar falando, quem sabe da préxima vez, eu nao fico 'sem-

vergonha”. E ainda: “Vocé diz que eu ndo digo essas coisas pessoalmente (e
algumas ‘sacanagens’ — ndo acredito que t6 escrevendo, mas saiba que o que

escrevo € tdo ou mais genuino do que quando falo”.
5.3 Aspectos Edipianos

Sobre a relacdo com o pai. Lembro algumas falas ja escritas nessa tese:
“Creio que basta-nos saber de sua relagdo com a musica, com a religido, além da
ainda ndo mencionada, delicada e intensa relagdo com o pai e, por fim, sua, até
entdo, aversao aos relacionamentos intimos (sexo)’; “O pai dizia saber que seria
impossivel ela aguentar ficar sem se envolver fisicamente com um homem por muito

LE 11

tempo, mas que tinha que preservar o melhor dela para o casamento.” “Quando a
coisa esquentava, ‘lembrava do pai’ e a interdicdo implicita de outrora se fazia
presente. Todavia, ela estava decidida a transar, inicialmente como uma espécie de

vinganca e afronta ao pai...”

Ao escrever o caso a ideia do Edipo feminino me veio a tona e creio ser
elucidativa pra compreender Helena e sua relagdo com o pai/lei. Em Freud a nocao
de falico-castrado tem papel fundamental no processo edipiano. Diferentemente do
menino que diante da ameaca de castracdo (relacionada com a fase falica), a
menina ja é “castrada”. Por isso a formagdo do supereu, para Freud (1931), tem

componentes preponderantemente genitais.®’

Creio que cabe aqui outra breve mencdo ao relacionamento com a mae,
mencionada uma s vez nessa tese e, ainda assim, como fazendo parte do casal
parental que ndo aceitava Hermes como namorado da filha, entre muitas razdes,

principalmente o fato do rapaz ndo pertencer a mesma religido da familia.

Embora Helena pouco falasse da mae, quando o fazia geralmente tratava-se
de uma imago benevolente e apresentava os pais como tendo um bom casamento.
Esse vinculo-modelo foi estruturante para a paciente que pdde desfrutar desde a

infancia de uma modalidade de relacionamento significativo e promissor.

8 para mais detalhes cf. apéndice 3.
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“‘Minha musica ta silenciada... e espero que seja breve esse momento de
pausa... que seja antes, de tudo uma pausa fugaz... pois a cada dia que passa mais
aumenta a vontade de senti-la e de tocéa-la... queria que ela entrasse dentro de mim
hoje, ainda que em pensamento... e que eu pudesse senti-la como da primeira vez,
mais forte que a primeira vez... que era apenas de descobertas... descobertas de
sensacoes... de emocdes... frageis. Descobertas... descobertas de tudo o que eu
pensava dela... hoje, algumas confirmadas... outras reafirmadas... e outras... ainda
h& que se descobrir... essa musica é nova, ainda que se repita... traz sempre uma
novidade inesperada...ah musica, que saudade de vocé... volta a tocar... e toca
s6 no meu aparelho de som...no meu aparelho de sensacfes e emocgdes...” [trecho
de uma das cartas escritas por Helena, quando Hermes viajou e ficou

aproximadamente 30 dias sem vé-la]

Penso que Helena fez um deslocamento de linguagem ao tomar a escrita
musical como analoga a sua vida afetiva, e mais especificamente sexual. Talvez o
uso dessa linguagem pode promover sua saida do lugar de “assexuada” para ocupar

o lugar de mulher.

Existe uma grande distancia entre descrever um efeito, entre narrar o quase
inenarravel da sensacdo que desencadeia uma escuta musical, e um
processo de abstracéo e criacdo de um quadro de previsibilidade para uma
préxima escuta. (FERRAZ, 2005, p. p.17).

Helena lancou mao da forma sonata, tomando um discurso narrativo da
musica fazendo-o anélogo ao seu relacionamento amoroso e a relagdo sexual mais

especificamente.

A musica também organizou afetivamente conteudos psiquicos de sua
histéria amorosa. Hoje, a futura advogada estd com o casamento marcado com o
roqueiro expert em computacao grafica; opostos confirmando a atracdo?! Que sejam

felizes...
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CONCLUSAQ®®

Quem ousaria decifrar um discurso como se
decifra uma partitura musical? E agucar o terceiro
ouvido — que é o que apreende o incorporal do
texto — para os sons harménicos, os ritmos que
dancam? Quantos estariam aptos a captar o seu
tempo — no sentido musical do termo — e
discriminar os staccati, os rubati, os glissandi. Ou
a estar atento ao momento que aparece uma
fermata? E — quando se passa da escrita a fala —
aprender a variacao das cores e dos matizes: 0s
tons escuros e densos transmutando-se em
clareza flutuante, capaz de levitar nos limites do
dizivel? E conseguir discriminar um tremolo, la
onde o discurso reverbera e se agita, abrindo
passagem para um afeto sem lugar? E captar as
diferentes mudancas de timbre de voz humana,
anunciando ora uma dor camuflada, ora uma
alegria contida, e, as vezes, devastando espacos
afetivos através de suspiros ritmicos, lacrimejantes
ou explosBes exuberantes, ensolaradas, de
prazer? Como é dificil — numa sesséo de analise —
sutil e pacientemente se deixar afetar pela
multiplicidade metaforseante do discurso do
analisando, suspender a interpretacao precipitada,
esperar que o0 corpo préprio ecoe e responda, e
que os afetos emergentes deem forma e sentido a
fala interpretante! (Alfredo Naffah Neto , pp. 23-24)

Nenhum de meus escritos foi concluido; sempre
se interpuseram novos pensamentos, associagdes
de ideias extraordinarias, impossiveis de excluir,
com o infinito como limite. Nao consigo evitar a
aversao que tem meu pensamento ao ato de

acabar. (Fernando Pessoa)

% Encerrar algo, que supomos ndo estar concluido, culmina invariavelmente numa sensagdo muito
incObmoda. Ao digitar o ponto final, fica um gosto de que adiante ha caminhos a serem percorridos
ainda. Por outro lado, creio na necessidade e importancia desse ponto, que no fundo talvez néo seja
final propriamente, mas demarca, sobretudo, uma etapa que se encerra com falhas e acertos,
apontando para outras direcdes.
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Musica, oriunda do grego mousikds (musical/relativo as musas) referia-se ao
vinculo do espirito humano com qualquer forma de inspiragdo artistica. A evolugéo
do termo, porém, se afunilou na criacdo estética relacionadas a combinacdo dos
sons. Logo, somos seres essencialmente musicais, visto o ritmo do nosso andar, dos
batimentos cardiacos e da fala que nos remete a algum tipo de producdo sonora.
Claro que isso se sofistica, na medida em que conhecemos a organizagao musical,

por mais elementar que ela possa parecer.

Um paciente me dizia que ouvir Beatles, mesmo sem entender uma so
palavra proferida nas cancbes (j& que ndo conhecia a lingua inglesa),
proporcionava-lhe um prazer desmedido; dizia sentir se “afetado” pela sonoridade do

grupo. Fosse dancando ou apenas escutando as musicas.

Nesse sentido haveria um poder de seducdo em uma determinada musica
ou género, que levaria o sujeito, de alguma forma, metaforizar o que o som produz

nele.

Qual a fonte secreta do seu inesgotavel poder de seducéo? E possivel que
exista uma resposta em termos técnico-musicais precisos para isso. A
pesquisa da psicologia dos estados hedbnicos vem formulando conjecturas
cada vez mais refinadas sobre as bases do prazer da audicdo musical. Mas
por mais que isso avance nessa linha, ndo creio que o mistério da vivéncia
subjetiva da musica — uma realidade interna, intransferivel e agudamente
pessoal — chegue a se render algum dia ao saber cientifico. (GIANNETTI In
COHEN, 2003, pp.73)

Se considerasse a voz de cada um desses pacientes um canto, uma
“sonoridade psiquica” poderia me intitular (na condicdo de analista) um receptor
desses sinais, um intérprete das musicas cantadas por cada um deles em sua
singularidade. Processo no qual as desafinacdes, pausas/siléncios, momentos de
tensdo e relaxamento, timbres, ritmos, lentos, acelerados, e toda a gama de
analogias musicais ainda passiveis de serem incluidas nessa construcao simbdlica,
seriam equivalentes a escuta psicanalitica. Por isso meu papel era semelhante a um

articulador. Um ouvinte hi-fi, que escuta musica e a transforma em psicanalise.

A dificuldade de escrever sobre musica e psicanalise, como lembrou
Rechardt (1994), reside no fato de que sua linguagem é abstrata e de dificil
apreensdo. Quantos anos sao necessarios para formar um masico, quantos mais

para formar um psicanalista? Independentemente da resposta (que ndo pode ser
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precisa) o prazer da escuta musical, ou analitica, talvez seja muito parecido. O
prazer de ouvir poderia estar atrelado a algum disparador psicologico e emocional
datando dos primeiros contatos com a voz materna onde as primeiras afetacdes
sonoras recairiam sobre o sujeito. Esse seria apenas o inicio do que mais tarde se
transformaria nas afetacdes causadas pela musica em si, ja organizada e com algum
sentido sonoro. N&o importando o estilo, mas certamente ligada a aspectos de
natureza afetiva. Boa ou ruim, determinando o gosto e as afetacfes que cada sujeito

enfrentara diante das sonoridades.

Quando criangas nos ninaram com cantigas e o0 acalanto esteve presente na
constituicdo de grande parte dos sujeitos. Seria um risco dizer que todos, desde a
tenra idade foram apresentados as manifestacbes musicais de sua sociedade,

porém nao ha risco em aceitarmos como fato que certamente a grande maioria o foi.

Como é possivel alguém néo se apaixonar por musica? Esse € um mistério
para todos os que descobriram o prazer que ela provoca. Agindo sobre o ouvinte,
muitas vezes de maneira avassaladora, ressoando para além daquilo que devem
dizer, a beleza dos sons apresenta sentidos que, sem um ouvinte, seriam incapazes

de sugerir algo afetivo.

Essa tese me fez percorrer caminhos muito distintos. Perguntas
desnecessarias, ingénuas, descabidas, foram criadas ao longo de minha pesquisa
para tentar dar alguma consisténcia na jornada até que uma hipotese mais coerente
pudesse ser demarcada. Por vezes, encantado com a possibilidade de formular
corretamente uma questao, eu criava perguntas como essa: “Por que os sujeitos se
identificam com uma musica e/ou seus intérpretes? E respondia: A primeira vista
parece ser elementar: ora por influéncia dos pais, dos amigos, ora da escola, da vida
social...” Logo, ndo se tratava de um pergunta tdo elementar. Tampouco uma
resposta para ela parecia clara e consistente. Ampliava o questionamento: por que
comecamos a gostar de musica? Como esse gosto se inicia? Essas, no entanto,
ainda eram perguntas que nao poderiam ser efetivamente respondidas; frustrava-me
tal descoberta, pois, por mais que algumas vertentes possam apresentar

justificativas convincentes, sempre haveria outra em seu lugar capaz de refuta-la.

N&o apenas na midia segmentada, mas também na grande imprensa, a
musica sempre teve espaco garantido. Nao ha um sé dia, sem exageros, que ela

nao seja citada nos jornais e em seus respectivos cadernos de cultura, em revistas
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especializadas ou ndo, nos canais de televisdo (TV aberta e a cabo), nas difusGes
radiofénicas (até por motivos 6bvios), mas também como glosa em muitas pautas;
enfim, sdo multiplos os aspectos que circundam a esfera musical na midia, o que

significaria dizer que esta muito proxima de leitores potenciais consumidores.

Encontra-se, quase que diariamente, desde cantores, compositores,
produtores, que tém seus novos (ou nao) trabalhos e shows sendo divulgados, a
criticos e jornalistas exibindo seus artigos e opinides a respeito, ndo apenas do
artista em si, mas, muitas vezes, do género, dos estilos. Ha ainda, além da critica
especializada (ou ndo), uma gama de informacdes a respeito da mdusica
propriamente dita. Trata-se de discussdes em torno de sua importancia na formagéo
e constituicdo do sujeito, sobre aspectos que dialogam com a neurociéncia, com
teorias cognitivas, pesquisas sobre o gosto e escolha musical, sobre a relacéo
individual e coletiva que se trava com a musica e, finalmente, com aspectos técnicos
e tedricos, tais como a influéncia do ritmo, harmonia, melodia (linguagem musical),

analogas a outras manifestacoes.

Nesse sentido o fenbmeno da industria cultural (meios de comunicacao
capazes de colocar uma mensagem ao alcance de um grande namero de individuos)

merece ser considerado por sua importancia.

Ao deixar, simbolicamente, as obviedades do manejo do mercado
fonografico, ou seja, independentemente da manipulacdo da midia sobre o ouvinte,
refleti ao longo da primeira parte da pesquisa sobre o que levaria um sujeito a
comprar, consumir esse ou aquele género musical. Veio a tona, assim, um longo
percurso que se baseou quase que exclusivamente em aspectos ligados ao

mecanismo de identificacéo.

Descobri, entdo, que o que nos motiva a escutar determinada musica,
assistir determinado filme, ser expectador de determinada peca teatral ou ir a
determinado lugar, ndo era, de fato, passivel de ser respondido numa tese de
doutorado. A nao ser o fato de que tais lacos afetivos (pais, amigos, escola, vida
social) poder de algum modo afinar essas relacdes e aponta-las para o desejo de se

ouvir, ver ou fazer coisas semelhantes, sendo iguais.

Assim, penso que deveria haver especificamente algo na articulacédo

psiquica de cada sujeito ao promover essas identificagcdes e com isso o afunilamento



172

ia cada vez mais determinando meu trabalho. Tal pista promoveu o encontro com a
ideia que determinaria a afetacdo musical na vida psiquica de cada sujeito. Mas,
mais do que isso: como essa afetacdo poderia trabalhar a favor da analise de cada
um dos pacientes apresentados ao longo da tese. Portanto 0s aspectos
psicanaliticos do processo de identificagdo pareceram 0S mais precisos nas

formulagdes tedricas.

Em seguida, falar de musica e sua articulagdo com a psicanalise demandou
muita dedicacdo, pois 0S poucos autores que Se aventuraram por esse campo,
quase nao conversam entre si teoricamente. De modo que coube a mim criar os
cruzamentos necessarios entre eles para apresentar algo consistente que revelasse
o “poder” do aparelho psiquico diante das afetagdes musicais que cada paciente

apresentou.

Portanto, chegar ao afunilamento demandou acertos e erros, alegrias e
frustragBes na pratica da escrita. Refletir sobre o gosto, sobre as identifica¢cdes sobre
o papel da cultura de massa e, sobretudo, sobre as relagcdes entre musica e
psicanalise dariam, ao final, elementos concretos passiveis de articulacdo entre 0s

casos clinicos apresentados e as formulacdes que os precederam.

Sonoridades: afetacdo musical na vida psiquica

Um objeto vibrando de forma completamente desordenada produz um som,
um ruido. Pode ser um barulho, uma buzina tocando, um grito, um trovao.
Fisicamente falando o ruido é o resultado da soma de frequéncias. A diferencga entre
0S sSOns musicais e outros quaisquer € que nos instrumentos musicais, ou na voz
utilizamos apenas algumas dentre as inimeras frequéncias possiveis. Essas foram
estabelecidas por convencdo e constituiram-se nas notas musicais. Quando um
instrumento produz frequéncias diferentes daquelas que estamos acostumados a
ouvir, pode-se dizer que o instrumento esta desafinado, e carece de afinacdo para

voltar a produzir sons na escala convencional.

Nesse sentido a experiéncia musical, ou melhor, a estrutura musical pode
ser pensada na dimensdo da experiéncia psiquica. Pois o sujeito é “fisgado” pela

experiéncia musical estética e sua organizacdo, que afina sua escuta.
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Ligados a experiéncia intima e singular do inconsciente, a musica — promove

impactos deixando marcas que induzem a diferentes usos psiquicos.

A inspiracdo, criacdo e escutas musicais envolvem também organizacdo e
desorganizacdo. Esses pacientes (mas ndo apenas) vivenciaram e vivenciam a
musica, se comprometendo com ela num nivel que ultrapassa a consciéncia. Assim,
puderam expressar muito mais do que o desejado quando procuraram meu

consultério.

A sonoridade como algo fisico, independente do gosto musical do sujeito,
me pareceu uma “ferramenta”, um indicativo que pode colaborar com o analista no
tratamento de um paciente. Uma interpretacdo psicanalitica da experiéncia musical,
das sonoridades, e de suas diferentes incidéncias na economia psiquica, evidencia
um caminho menos tortuoso quando a identificacdo, gosto e a cultura podem ser

articulados com a singularidade de cada sujeito.

Como se viu nos casos, Priscila péde, por meio da tatuagem ritualizar sua
relacdo com o pai-ausente, via as “precarias” sonoridades encontradas e absorvidas
na identificagdo com o movimento grunge. Seu corpo foi usado como espaco para
nomear a escrita musical. Ela também passa a ter um outro reconhecimento pelo
olhar, escuta e voz, a partir da existéncia deste outro — analista — que permite
acesso a funcdo paterna. A fala e a escuta como referéncia do som que a crianca

emite tendo alguém que a ouve.

A transferéncia também pode ser pensada como uma relacdo de sangue
gue se estabeleceu e se desenvolve e pode saturar as falhas parentais. O que o
analista escuta ajuda no processo de um novo olhar, o pai que néo péde libidinizar o
bebé.

Da mesma maneira Charles encontrou na improvisagcédo a possibilidade de
metaforizar sua vida psiquica a partir do jazz. Algo na forma do jazz que é diferente
de outros géneros o tocou; estabelecendo diretas relacdes com seu modo de viver e
tocar o instrumento, a criagdo de suas analogias talvez estivesse sendo
contrabalanceada com outros géneros musicais, pois cada um apela a determinado
tipo de sujeito, a uma determinada constituicdo. Entretanto, a maneira como o jazz
tocou Charles, ou seu avd, um amigo da banda, ou da escola de musica é

indubitavelmente intrinseca, subjetiva, extremamente singular.
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Ja Helena nomeia sua aventura amorosa quase analoga a uma sonata, em
gue seu primeiro movimento ainda era muito rigido, depois veio 0 movimento livre,
em andamento lento, e por ultimo dancante (ja desprovido de qualquer censura) com
carater enérgico e conclusivo, elevando-a a mais perfeita conjuncdo carnal que
culmina com seu casamento marcado. No que se refere a sua escrita ndo € de todo
estranho dizer que Helena criou a seu modo uma literatura erética (e porque nao
musical?) capaz de organizar suas referéncias psiquicas e sonoras que as guiou no

inicio e no desenvolvimento da relacdo com o namorado.

O modo como eles foram tocados pela muasica me permitiu realizar, de
maneira muito particular, interpretacdes a respeito de suas singularidades afetivas

articuladas as afetacdes musicais que apresentaram.

Nos trés casos a musica teve um papel fundamental, tanto na historia
pregressa de cada paciente como em sua aparicdo e permanecia na analise,
permitindo que cada um deles, a sua maneira, criasse condi¢des psiquicas de lidar
com aquilo que se manifestava no discurso analitico. Organizando também um
conjunto de dados capaz de facilitar a metaforizagdo de certas vivéncias e
experiéncias afetivas. A sonoridade de cada paciente encontrou na musica uma
certa estrutura e configuragdo capaz de promover algum tipo de representacéo mais

facilmente acessivel.

Finalmente, penso que questbes que dizem respeito a condicdo que a
musica “penetra” o sujeito pouco podem ser respondidas, uma vez que cada um se
sente afetado pela musica por uma vertente muito singular. O que talvez possa ser
generalizado é o fato de que todos fomos “expostos” a estimulos musicas passiveis
de, em algum momento, abrirem conexdes com nossa vida psiquica afetando os

meandros de nossa mente.
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Apéndice 1

Glosséario da carta/e-mail (parte A)®

Preltdio — termo que se refere a parte instrumental que antecede uma obra
ou movimento maior; originou-se dos preparativos e aquecimentos feitos pelo
musico antes da execu¢do de uma peca ou de uma apresentacao.

Solfejo — inicialmente referia-se a técnica ou disciplina de exercicios vocais
nao associados a textos, construidos sobre estudos de escalas e arpejos. Passou a
designar genericamente exercicios vocais empregados no adestramento da técnica
e na percepcao musical.

Nota — Som cuja altura é definida e identificada.

Tom — Genericamente, e em especial na musica popular, a tonalidade de
uma peca.

Melodia — de forma genérica € certa sequéncia de notas organizada sobre
uma estrutura ritmica que encerra algum sentido musical.

Harmonia — € a combinacdo de notas musicais soando simultaneamente,
para produzir acordes. O termo é usado para indicar notas e acordes combinados e,
também, para determinar um sistema estrutural de principios que governam suas
combinagodes.

Ritmo — é a subdivisdo do tempo em partes perceptiveis e mensuraveis, ou
seja, a organizacdo do tempo segundo a periodicidade dos sons.

Acorde — Grupo de trés ou mais notas executadas de forma simultanea.

Sincopas — Deslocamento do acento de um tempo ou parte dele para antes
ou depois do tempo ou da parte dele que deveria ser naturalmente acentuada.

Agittato — em andamento agitado, rapido.

Com anima — indicativo de execucdo com espirito.

Sotto voce — [voz suave] indica execucgdo discreta e pouco enfatica.

Al coda — A coda, ao final.

Fermata — prolongamento de uma nota ou pausa a critério do intérprete.

Da capo — Expresséo indicativa de retorno ao inicio do movimento ou da

peca.

¥ Todas as definicbes estdo baseadas em DOURADO, 2004.
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Apéndice 2

Glossério (parte B)

Sonata — peca musical escrita para instrumento solista; oposi¢cao a cantata,
escrita para vozes.

Allegro — Andamento rapido, animado.

Andante — Andamento situado entre o adagio e o allegretto, e sugere passo
moderadamente lento.

Adagio — andamento lento, entre lardo e andante. Vagaroso.

Presto — Indicativo de andamento rapido.

Prestissimo — andamento muito rapido.

Compasso — Unidade métrica musical formada por grupos de tempos em
porcdes iguais. Na partitura, delimita um trecho compreendido entre duas barras
verticais.

Tempo — A pulsacdo musical, unidade essencial de um compasso.
Andamento de determinada peca; a duracdo de uma nota.

Escala — Genericamente, qualquer sequencia de notas organizadas
ascendente ou descendentemente por tons, semitons ou mesmo microtons.

Escala cromética — Escala construida por semitons. Na extensdo de uma
oitava, compde-se de 12 tons.

Volume — Intensidade do som.

Ritornelo — Indica a volta ao inicio ou a um ponto determinado da musica.
Refréo.

Estribilho — Versos que séo repetidos apds cada estrofe de uma musica.

Barra — linha divisdria que delimita compassos.

Fusa — Nota cuja duracdo € a metade de uma semicolcheia, a quarta parte
de uma colcheia e a oitava parte de uma seminima. Representada por uma nota
cheia.

Colcheia — figura ritmica que corresponde a um oitoavos [sic] de uma
semibreve, um quarto de uma minima e metade de uma seminima.

Pausa — siléncio ou auséncia de som. A duracdo da pausa € precisa, e sua

notacdo na partitura corresponde a duracao idéntica dos sons musicais.
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Apéndice 3
Concepcdes Freudianas

O ponto de partida de Freud (1915) é a bissexualidade que, do ponto de
vista psicanalitico, se constitui na nocdo de que todo individuo teria desde o
nascimento tendéncias psicossexuais tanto masculinas quanto femininas, de tal
modo que o processo para assumir seu sexo biolégico, por meio de uma sintese
relativamente harmoniosa desses aspectos antitéticos, ndo se faria sem conflitos,
especialmente no caso das mulheres.

Na fase falica, o desejo primordial da menina é receber um pénis da mée e a
vagina seria virtualmente desconhecida de ambos o0s sexos, s6 se tornando
conhecida pela menina na puberdade.

Essa constatacdo despertaria sentimentos de inveja do pénis e daria origem
ao complexo de Castracdo o qual tenderia a se manter por um longo tempo. Assim,
para conseguir atingir seu desenvolvimento genital completo, a menina teria duas
tarefas adicionais em relacdo ao Edipo do menino:

a) Mudanca de zona er6égena: com a passagem para a feminilidade, o
clitoris deveria ceder total ou parcialmente sua sensibilidade e importancia a vagina;

b) Mudanca de objeto: na fase edipiana a menina deslocaria seus
impulsos amorosos da figura materna para a figura paterna.

Freud (1915) acrescenta que o forte antagonismo desenvolvido pela menina
contra a mae se torna a mola propulsora que viabiliza a consecucdo das duas
tarefas acima mencionadas. E, para tanto, passa a mencionar as varias razdes que
detonaram a eclosdo dos sentimentos de 6dio infantil:

. O desmame;

" O citime (do pai, dos irmaos);

. A crenca de que a mée € responsavel pela sua falta de um pénis.

Na feminilidade normal, a menina volta-se para o pai, com 0 desejo de
receber dele o pénis. SO, secundariamente, deseja obter filhos dele, ja como
substitutos do 6rgao tao valorizado. A fase félica teria sido inteiramente abandonada
e a menina entra no estagio do complexo de Edipo propriamente dito.

O complexo de Edipo se faz acompanhar da formacdo do supereu,
principalmente devido ao temor da perda do amor materno, ainda que nao apresente

a rigidez do supereu masculino.
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Concepgdes Kleinianas

Mais tarde, a menina inconscientemente sabe de sua vagina. E também de
seu conhecimento que dentro do seu corpo podem existir bebés em potencial, o que
considera como 0 seu mais precioso tesouro e deseja 0 pénis paterno, ndo sé como
doador desses bebés, mas equiparado a eles.

Ao mesmo tempo, ela nutre sérias duvidas a respeito da sua capacidade de
procriar. Suas fantasias e emoc¢des giram principalmente ao redor do seu mundo
interno e dos objetos nele contidos. Sua rivalidade edipica se expressa
principalmente no desejo de roubar do interior da mée os bebés e o pénis do pai. O
medo de que uma mée vingativa faca a mesma coisa com ela é o determinante de
sua fantasia mais fundamental e persistente.

A superestima do pénis e as manifestacdes de inveja tém como funcdo
também encobrir as intensas ansiedades subjacentes, relacionadas com o temor de
um dano irreparavel a sua feminilidade.

E na menarca, que a menina pode experimentar gratificacdo, provando que
ela € uma mulher madura e que podera ter filhos e obter gratificacdo sexual. A
menstruacdo nesse caso, serviria como um antidoto contra as vérias fontes de
ansiedade.

Na formacédo do supereu, o pai bom admirado coexiste, até certo ponto, com
0 pai mau e castrador. Imagem que muito provavelmente a mae teria ajudado a
construir. Porém, interiorizacdo de uma mée boa pode contrabalancar esse temor,
fortalecendo inclusive sua relagdo com o pai bom internalizado, por meio de uma
atitude maternal para com ele. A menina também €& capaz de uma completa
submissao a esse pai admirado.

Um principio do inconsciente, analiticamente demonstrado, determina que
todo processo reativo ou de sublimacéo restitua, ponto por ponto, e por oposicéo,
tudo aquilo que foi imaginariamente danificado: o que foi roubado deve ser
devolvido, o que foi estragado deve ser consertado.

A posicao final da menina dependera da crenca de que sua onipoténcia
construtiva possa equiparar-se a forca da sua destrutividade. Caso isso ocorra, além
de um maior dominio sobre a ansiedade e inveja, 0 eu obtém uma gratificacdo

adicional por meio dessas tendéncias reparadoras.
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Apéndice 4

Narcisismo

Para Freud (1914) o narcisismo seria 0 momento organizador das pulsdes
parciais, permitindo a passagem do autoerotismo para o investimento libidinal de um
objeto exterior. Entendendo que o eu se constitui como o objeto da pulsao.

O eu, na teoria freudiana, ndo existe desde o inicio. Ele se constitui de
maneira que possa identificar-se com a imagem de seu corpo, imagem que assume
como sua, ou seja, como sendo ele préprio.

A crianca mesmo sem o dominio de sua organizagdo corporal pode
reconhecer-se no espelho. Assim a organizagdo do proprio corpo, o conhecimento
sobre ele vem do exterior e é capaz de constituir sua estrutura psicologica.

Quando o sujeito percebe a existéncia do outro, se da conta,
concomitantemente que nao é Unico, que para ser querido/amado/desejado precisa
se lancar a alguns investimentos para além de si mesmo.

O eu, anterior a Introducdo do Narcisismo é sede das pulsbes de
autoconservacao (pulsdes de vida) e é o poélo defensivo do psiquismo, interessado
em conservar a vida. E Freud ainda n&o havia elaborado uma teoria do eu
consistente, que 0 concebesse a partir de uma perspectiva rigorosamente pulsional.
O eu poderia ser definido, entdo, como o resumo do esfor¢co de viver, trincheira de
um desejo, ho maximo, natural — o desejo de viver e manter-se vivo, conexo, porém,
oposto ao sexual, este perverso — polimorfo, subversivo, voltado para o gozo e para
0 prazer, mais que para a vida.

Antes do conceito de narcisismo, 0 eu estava situado diante dos
investimentos pulsionais (uma pulsdo sexual, sem sujeito, oriunda do inconsciente),
defendendo-se, recalcando, produzindo e administrando conflitos, mas néo era
pensando como instancia subjetiva, como efeito do circuito pulsional.

Assim Freud altera seu esquema pulsional anterior, postula a existéncia de
uma sé pulséo, a pulsao sexual: a libido, que passa a ter o eu como uma de suas
localizacdes possiveis.

O eu é irredutivel ao mundo dos demais objetos e assume a forca suficiente
para constituir uma libido de natureza distinta, a que Freud da o nome de libido

narcisica. Assim posto, ndo se pode pensar apenas em uma sO libido; ha duas
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libidos: de um lado o eu constituindo a libido narcisica; do outro, os outros objetos,
constituindo a libido objetal.

Freud escreve:

...uma unidade comparavel ao eu nédo pode existir no individuo desde o
comeco; o eu tem de ser desenvolvido (...) sendo, portanto, necessario que
algo seja adicionado ao autoerotismo — uma nova ac¢do psiquica — a fim de
provocar o narcisismo. (FREUD, 1914, p.93)

Esse eu define-se, dentro da teoria da libido, como unidade em relacéo ao
funcionamento anarquico e fragmentado da sexualidade da fase precedente que é o
auto-erotismo.

Mas, que fendbmeno viabilizaria este novo ato psiquico, ou seja, esta
autopercepcao como um todo, via representacao unificada de si mesmo?

Outra visdo (Lacan) propde a génese do eu como unidade que se processa
por intermédio da identificacio com a imagem do Outro. E assim que Lacan define
sua “fase do espelho”, quando a crianga ainda ndo organizou sua coordenacéo
motora e almeja essa unidade corporal que |he falta. Fase compreendida entre os
seis e 18 primeiros meses. Assim antecipa o dominio e a apreensdo da crianca,
imaginariamente, por meio da identificacdo com a imagem do outro, como forma
total, para depois fazé-lo também com sua prépria imagem especular. Essa fase
assinala o momento fundamental da constituicdo do primeiro esboc¢o do eu.

Para a teoria das relacbes de objeto, a mae antes de gratificar o bebé
satisfazendo suas necessidades, tem que discrimina-las. Ao responder
adequadamente aos apelos indiscriminados do bebé, ela se torna um agente
organizador desse comportamento caotico.

Assim sendo, as fun¢bes do sujeito s6 podem se constituir como tal, por
meio do contato com outros objetos. A partir da apreensao de um significado a cerca
de si mesmo e da busca da identificacdo com a imagem do outro, 0 sujeito se
organiza no que se refere as pulsbes, adquirindo uma imagem unificada de si
mesmo: assim nasce o eu.

Na fase do auto-erotismo, quando a zona erdgena ainda nao esta
coordenada na imagem de um eu unificado, uma pulsdo parcial encontra sua

satisfacdo no seu local de origem, sem para tanto recorrer a um objeto exterior. Essa
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satisfacdo, porém, pode ser mais que um prazer ligado a sensualidade de uma zona
do corpo.

A satisfacdo pode derivar do significado do encontro da fungcdo com o objeto:
0 prazer narcisista do ser ao obter o reconhecimento do outro. O objeto da atividade
narcisista € correlato dessa representagdo unificada de si mesmo e visa a satisfacéo
do eu, como se este fosse 0 equivalente psiquico de uma zona erégena por assim
dizer, por meio da demonstracéo e exaltacdo de seus méritos.

A libido ndo se origina no eu, mas volta-se sobre ele, quando o outro
proporciona prazer narcisista ao sujeito, podendo entdo essa libido narcisista ser

reinvestida em objetos que possam proporcionar novamente esse tipo de prazer.

Génese do eu ideal

Inicialmente, a crianca passa a imitar a mae, sem ter nocdo dela como
alguém separado. Essa experiéncia de estar mesclada & mée e de confundir o que é
atributo dela como sendo da crianga da ensejo a ilusBes onipotentes. A crianga
passa a se ver como simbolo da perfeicéo, funcionando sob a égide do principio do
prazer.

O eu ideal se origina tanto das ilusdes onipotentes que a crianca tece a
respeito de si mesma, quanto dos resquicios narcisistas dos préprios pais,
projetados sobre os filhos.

O destino do eu ideal depende da altura a que foi elevado, pois 0 mesmo
pode ser mantido completamente isolado do eu de realidade, como uma estrutura
persistente e pronta a ser reativada por meio de manifestacoes de megalomania em
surtos psicoticos; ou pode ser absorvido pela estrutura que lhe segue, o ideal do eu.

O mais provavel é ocorrer um equilibrio entre as duas alternativas.

Génese do ideal do eu

E a partir do predominio do principio de realidade que a grandiosidade do eu
ideal passa a ser ameacada: a criangca comeca a ter a nocdo de que é um ser
separado da mae, e que os poderes que julgava serem seus sao na verdade dela. A
crianga passa a perceber ndo soO suas proprias limitacdes e a ver-se dependente da
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mae, como também experimenta desaprovacdo e condicionalidade quanto aos seus
comportamentos expressas pelo meio. Essa é a fase da crise narcisista.

A perda desse poder afugenta o desejo de recupera-lo. E isso podera ser
possivel gracas ao processo de separacdo méae-crianca que enseja a possibilidade
da mé&e, como objeto separado, poder ser idealizada e introjetada pela crianga como
uma imagem amorosa e poderosa; e, também, ao desejo de corresponder ao desejo
do outro, resgatando a realidade, a seguranca e a auto-estima anteriormente
desfrutadas em consequéncia do predominio anterior do principio do prazer.

O medo da perda do objeto vai se reduzindo, devido ao processo da
introjecdo, a0 mesmo tempo em que aumenta o medo da perda do amor do objeto
internalizado, caso a crianca ndo consiga cumprir com as condi¢cdes impostas para a
obtencdo de amor. Esta € a ansiedade dominante que caracterizara para sempre a
relacdo entre o eu e o ideal do eu. O ideal do eu introjetado € ndo apenas buscado
pelo eu como objeto de amor, mas toma também, reflexivamente, o eu como objeto
do seu amor.

Poderia dizer que a diferenca basica entre os conceitos de eu ideal e ideal
do eu se resume na seguinte configuracdo: a) o eu ideal é o resultado de um
discurso totalizante, acritico, que toma a parte pelo todo, quando a partir de um
atributo admirado generaliza a perfeicdo do sujeito todo; b) o ideal do eu resulta de
um discurso discriminante que, por ser critico, jamais generaliza, considerando cada

atributo individualmente.

Narcisismo em Lacan

O narcisismo corresponde ao investimento do eu pela libido que, neste ato
constitui-se como libido narcisica. Para Lacan este investimento se faz sobre a
imagem do préprio corpo,

Na fase do espelho ndo ha investimento objetal possivel (lembrar do auto-
erotismo). Nado ha relacdo de objeto que ndo precede o narcisismo (0 que se
evidencia pela impossibilidade de que haja relacdo eu-objeto antes da constituicdo

do eu)
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Na experiéncia do espelho o sujeito se identifica com algo que nao é; ele
acredita ser o que o espelho lhe reflete, acaba se identificando com um fantasma, é
uma ilusédo da qual procurara se aproximar.

Para Lacan o bebé tem uma representacao fantasmatica do corpo, na qual
este aparece fragmentado (a imago do corpo fragmentado continua a se expressar
durante a vida adulta nos sonhos, delirios, e processos alucinatorios).

O espelho situa a instancia do eu, ainda antes de sua determinacéo social,
em uma linha de ficcdo. O eu ai constituido é o eu ideal, diferente do ideal do eu. O
eu ideal € uma imago antecipatoria prévia do que o sujeito ndo &, mas deseja ser. E
uma imagem mitica, narcisista, incessantemente perseguida pelo homem. O ideal do
eu surge da inclusédo do sujeito no registro simbalico.

A fase do espelho traz a reflexdo sobre a intersubjetividade humana. O olhar
do outro produz no sujeito sua identidade, por reflexo. Através do olhar do outro, o
sujeito sabe quem €, e nesse jogo narcisista, como se constitui a partir de fora.
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Apéndice 5
Musicas do CD anexo

1. Daughter - Pearl Jam

2. Flat out Fucked - Modhoney

3. Smells like teen Spirit - Nirvana
4. Lithium - Nirvana
5. Spoonman - Soundgarden

6. Dead and Bloated - Stone Temple Pilots
7. Crackerman - Stone Temple Pilots

8. Kickstand - Soundgarden

9. Here comes sickness - Modhoney

10.  Angry Chair - Alice in Chains

11.  Animal - Pearl Jam

12. Say hello to heaven - Temple of the dog
13.  Hunger strike - Temple of the dog

14.  Your saviour - Temple of the dog

15. Let me drown - Soundgarden

16. The day I tried to live - Soundgarden

17. A melhor banda de todos os tempos da ultima semana - Titas



Anexos



Anexo 1 — Anatomia do “Grunge”.

ANATOMIA DO "GRUNGE ™

A aparente calma do grunge
deriva da erva que fuma (dai
os olhos constantemente
semi cerrados)

Pose relaxada. Deriva /

do elevado numero de
celulas nervosas mortas
COm 0 excessivo
consumo de ganza. No
entanto, quando tem
que proteger a sua
causa (por exemplo,
num debate sobre
musica em que se
critique Pearl Jam) ele
automaticamente toma
uma posicdo agressiva.

Decadentium pearijanis

Cabelo longo e descuidado

/‘ estilo ancido mugulmano.

Cara de serenidade, o Grunge atinge o
eu nhirvana constantemente.

Camisa decadente.
Ha que parecer naturalmente
envelhecida, com buracos e
um cor esbatida. No entanto,
/ para alcancar o efeito mais
rapidamente, o grunge pisa-a,
passa-a com o carro por cima,
queima-a, atira-a aos porcos,
etc. Por baixo sempre uma
T-Shirt da primeira tourné dos
Pearl Jam, assinada pelos
membros da banda.

Sapatilhas All-Star de 1991.
Devem ser velhas e rotas, e
devem ter tantos buracos quantos
os CD's de Pearl Jam que o grunge
possui, & por isto, um método de
hierarquizar esta espécie...

Reondevafr~2 f10fo)

Fonte: http://blitz.aeiou.pt/gen.pl?p=stories&op=view&fokey=bz.stories/10693,

acesso em 30 de setembro de 2008.
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Anexo 2

Cifra da musica Daughter

G G4 G G4 G G4 G G4
Alone, listless. Breakfast table in an otherwise empty room.

G G4 G G4 G G4 G G4
Young girl, violence. Center of her own attention.

G G4 G G4 G G4

The mother reads aloud, child tries to understand it.

G G4

Tries to make her proud.

G G4 Em7 Em6 Em7 Emé6

The shades go down. It's in her head.

Em7 Emé Em7 Emé6
Painted room. Can't deny there's something wrong.
G G4 G G4
Don't call me daughter. Not fit to.
G G4 G G4
The picture kept will remind me.
G G4 G G4
Don't call me daughter. Not fit to.
G G4 G G4
The picture kept will remind me.
G G4
Don't call me...

(Em7 Em6 Em7 Em6 Em7 Em6é Em7 Em6 G GA)

Em7 Em6 Em7 Em6 Em7 Em6
She holds the hand that holds her down.
Em7 Em6 G G4 G G4 G G4 G G4

She will rise above. Ooh... Oh.

(G G4 G G4 G G4 G G4)
G

Don't call me daughter. Not fit to.

G

The picture kept will remind me.

G

Don't call me daughter. Not fit to be.
G

The picture kept will remind me.

G

Don't call me daughter. Not fit to.

The picture kept will remind me.
Don't call me daughter. Not fit to be.
The picture kept will remind me.
Don't call me...

The shades go down. (x2) The shades go... Go... Go...



