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Resumo

Barbara, Bianca Bruno; Vieira, Marcus André. Uma forca estranha que
me leva a cantar: a clinica da psicose entremeada por cangGes- Um
estudo entre Psicandlise, Musica e Musicoterapia. Rio de Janeiro, 2020.
Tese de doutorado. Departamento de Psicologia, Pontificia Universidade
Catdlica do Rio de Janeiro.

As interlocucbes entre os campos da psicanalise, da musica e da
musicoterapia sdo pensadas a partir do uso da cangdo como recurso clinico para o
manejo a psicose. Destaca-se a can¢do como imbricagdo de texto, arranjo e voz, o
gue leva-nos a tratar da voz na psicanalise lacaniana: voz enquanto objeto a,
presencga vocal do Outro. Pensa-se a can¢do em algumas vias: na materialidade do
significante, como recurso ao discurso do psicotico; na possibilidade de emprestar-
se como enquadramento diante do “mar vocal de Outro” com o qual o psicdtico se
encontra; e, por fim, a cangdo como o que pode operar sobre alguma reordenacéo
pulsional: reverberacBes da cancdo que fazem um corpo, literalidade de um canto

gue escreve, para 0 psicético, uma existéncia.

Palavras-chave

psicanalise, musicoterapia, psicose, objeto voz, cancéo.
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Résumeé

Barbara, Bianca Bruno; Vieira, Marcus André (Conseiller). Une force
étrange qui m’ameéne a chanter: la clinique de la psycose entremélée des
chansons - Une étude entre Psychanalyse, Musique et
Musicothérapie.Rio de janeiro, 2020. Tese de doutorado. Departamento de
Psicologia, Pontificia Universidade Catdlica do Rio de Janeiro.

Les interlocutions entre les champs de la psychanalyse, de la musique et de
la musicothérapie sont pensées a partir de 1’utilisation de la chanson comme
ressource clinique pour la manipulation de la psycose. On distingue la chanson
comme imbrication de texte, arrangement et voix, ce qui hous améne a traiter la
voix dans la psychanalyse lacanienne: voix en tant qu’objet a, présence vocale de
I’Autre. On pense la chanson dans certains sens: dans la matérialité du signifiant,
comme la ressource au discours du psychotique; dans la possibilité de se préter
comme cadre devant « la mer vocale de 1’Autre» avec laquelle se trouve le
psychotique; et, enfin, la chanson comme celle qui peut agir sur une certaine
réorganisation pulsionnelle: réverbérations de la chanson qui font un corps,

littéralité d’un chant qui écrit, pour le psychotique, une existence.

Mots-clés

psychanalyse, musicothérapie, psycose, objet voix, chanson.
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... “E quando no escuro uma voz de mulher se
entrega ao canto, invisivel no parapeito de
uma janela apagada, eis que de improviso
voltam-lhe pensamentos vitais: seus desejos
tornam a encontrar um objeto: qual? N&o
aquela cancdo que deve ter ouvido tantas
vezes, ndo aquela mulher que vocé nunca viu:
sente-se atraido pela voz enquanto voz, como
se oferece ao cantar”.

(italo Calvino, 1985)"

*“Um Rei a Escuta”, conto publicado em “Sob o Sol-Jaguar”, Cia das Letras, 1985.
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“Um tom para voz, um tom para mim”

Frase da Cangdo “Um Tom” - Caetano Veloso (1997)

A
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1.1
Introducgéo: avoz da autora

A pesquisa que se narra aqui tem a clinica como sua nascente e, esperamos,
ter4 a clinica também como sua foz: nela deve desembocar. Uma clinica com
cancdes. Uma clinica com as especificidades de nascer entre campos: o da

musicoterapia e da psicanalise.

Esse entre campos exige um esforgo a mais: o de tecer a interlocucéo entre
eles de modo o mais rigoroso possivel, mas admitindo perdas e estranhamentos
quando a nossa posicdo é tomada por um ou outro extremo dos fios com os quais

tecemos nosso pensar e nosso fazer.

Nessa nossa trajetéria - ndo apenas na construcdo desta tese, mas no
caminho que nos trouxe até aqui - algumas questbes se colocaram como
provocacles: como pensar as cangdes, sob a luz da psicanalise, enquanto aquilo
ao qual o sujeito por vezes recorre para tentar circunscrever, bordear e enderecar o
que o toca? A cancgdo poderia dar tratos aquilo que no sujeito sempre resta, sempre
escapa a simbolizacdo? O que, do texto musical, se Ié sobre a subjetividade de
guem o enuncia? O que, na musica — especialmente neste formato: melodia, letra e
voz - faz lago com o outro, que, ao se apropriar dela, o faz de um modo

absolutamente singular?

De que modo a sonoridade da lingua (que ressoa sobre corpos nas origens
da constituicdo subjetiva) retorna sobre o sujeito nas afetagBes que as cangdes
provocam? O que desses rasgos de sons no corpo se faz terra por onde o sujeito,

por vezes, pode se ancorar?

As inscrigdes da sonoridade da lingua no corpo, na constituicdo subjetiva,
seriam para Barros (2000, p. 07) uma espécie de escrito, um “desde sempre” que
é pré-condicdo para a fala, antes mesmo que esta tome forma, que se estruture em
combinagdes de palavras e frases. Pensar na musica como eco desse escrito desde
sempre e fazer reflexdes sobre sua presenca no dispositivo analitico talvez evoque
alguma estranheza. Afinal, para além da sonoridade das palavras enderecadas ao

analista, ndo é sempre que 0 enunciado de um sujeito em andlise se apresenta
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entre desenhos melddicos ou se revista por cangbes. Mas também ndo € tdo raro
alguém dizer que “uma musica ndo lhe sai da cabega”, que um trecho musical
insiste em soar, ndo se sabe vindo bem de onde ou porque... Poderia o analista
recuar diante disso, ndo dar espaco em sua escuta a tal modo de dizer, ndo toma-lo
como deslizamento significante. No entanto, se assim o fizesse, ndo estaria ele, o
analista, deixando de “dar ouvidos” a isso que, do intervalo entre os significantes,
faz o sujeito aparecer? Nos intervalos que a voz entoa, por vezes cantando e sob

transferéncia, ndo haveria algo a recolher pela escuta analitica?

Vale esclarecer que ndo se propde aqui tomar a musica como doadora de
sentidos, (ou seja, como tendo um sentido Unico, prévio e definido) mesmo
quando ela carrega um texto, como no caso da cancdo. Para além de considerar a
natureza polissémica da musica (Barcellos & Santos, 1996) afinar os ouvidos a ela
e dar lugar ao que, da musica, é recurso ao dizer, ndo € ceder da proposicao ética
que norteia a escuta analitica (e/ou a escuta musicoterapéutica assim orientada):
aquela que inclui o que escapa a significacdo, que reconhece, no dito, um

impossivel de dizer.

Também & preciso ressaltar que ndo nos valemos da psicandlise diante da
musica a fim de interpreta-la. Propomos, a partir de conceitos analiticos, sustentar
reflexdes sobre como ela se empresta ao sujeito, sendo recurso para suas
invencBes na vida. O que, com ela, se pode criar diante do que ser4 sempre
impossivel de esgotar, mas que impele a novos modos de dizer, outras maneiras

de se escrever...

Faz-se aqui, uma escolha: a de circunscrever as reflexdes sobre musica na
sua versdo can¢do, ou seja, tomar em analise as incidéncias da musica sobre a
subjetividade, quando apresentada na indissolubilidade entre letra, voz e melodia.
Uma can¢do ndo existe sem essa “triade”; toma corpo nessa jungdo entre trés: o
texto, a sonoridade que a da movimento e a voz que da corpo a ela. Nossa escolha
se deu tanto por uma necessidade de limitagdo maior do campo de investigacdo,
quanto pelo fato de, na pratica, a cancdo ser a apresentacdo mais comum da

masica no laco social.
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Alids, parece-nos necessario fazer um paréntese para mencionar as
particularidades dos lagos sociais neste tempo em que vivemos. A tese, escrita em
plena pandemia de SARS Covid 19, foi também atravessada pelos efeitos de
suspensdo de lagcos, quando ndo por cortes destes. Foi atravessada por desenlaces.
Epoca em que o mundo se viu (talvez por menos tempo que deveria, no caso do
Brasil, ao menos), diante de restricbes que se impuseram. Nunca houve tanta
oportunidade de se pensar sobre 0 que é proprio do campo da Saude Coletiva:
quando os modos de subjetivacdo do adoecer, do risco e da preservacdo a vida em
um, repercutem sobre varios. Compromisso coletivo dificil de pactuar. Nesta
desafiante restricdo, no confinamento extenso, viu-se a can¢cdo como operadora de
lagos. Cantos pelas janelas para quebrar a restricdo dos espagos; abracos cantados
guando os abracos reais ndo podiam comparecer; cangfes, vozes, recados
encaminhados eletronicamente quando as visitas presenciais estavam impedidas
em hospitais, o cantarolar solitario para fazer preencher o espaco restrito e isolado

de quarentenas.

O que vivemos em 2020 talvez possa ser tomado como acontecimento
(Vieira et. al., 2020). N&o no sentido corriqueiro da palavra, mas como aquilo que
faz suspensdo no tempo, marcando um antes ¢ um depois dele. Um “sei que nada
sera como antes, amanhd” (Milton Nascimento, 1974). A no¢do deleuzeana de
acontecimento (Deleuze, 1969) fora retomada por Zizek (2017) que define bem
precisamente o acontecimento tal como tentamos transmiti-lo: “o surgimento
surpreendente de algo novo que solapa qualquer esquema estavel” (p. 09). No
impacto desse solapar, um abafar da estabilidade, o encontro também com o qué,
da voz, que sempre ressoa em nés como resto incdbmodo, uma fusdo de espagos, 0
que também faz diluir a distancia entre o que é proprio do sujeito e a alteridade.
Fizemos barulho e fomos invadidos por ele. Os gritos nas janelas, o ressoar de
nossas proprias panelas, o hino nacional num duelo incbmodo com o0s sons
estridentes dos metais. Uma melodia de “Bella Ciao” tocada, em protesto, num
clarinete em uma janela, cortada pelo hino brasileiro que volta a atravessa-la.
Noticias dessa fluidez de fronteiras tipica da voz que, ndo s6 arrebata, mas

também invade.
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Nas especificidades do trabalho narrado nesta tese, mais uma: a clinica com
a psicose, terreno onde comparece a voz que invade. Nossa escrita e todo o
apanhado tedrico que trazemos com ela, sdo entremeados por relatos de nosso
trabalho com psicoticos. Trechos de nosso acompanhamento de um fazer que lhes
é proprio. Decidimos ndo nomear 0s breves relatos dessa clinica nem como
estudos de caso (0 que, de fato, ndo o sdo), nem como fragmentos ou vinhetas

clinicas. Decidimos chama-los de contos clinicos?.

Nossa escolha, metodoldgica, tem razdes tedrico/éticas. Incluimo-nos nos
relatos, assumindo que eles sdo nossa narrativa de um momento da clinica. Sendo
nossa a narrativa, ha sempre algo nosso incluido nela. Como narrativa, um tanto
de ficcdo se imiscui na cena clinica relatada. Ela ndo é ficticia, mas carrega,
inevitavelmente, dois niveis de certa ficcdo: o primeiro, o préprio de nosso relato;
este, por sua vez, fruto de um olhar, de um recorte; uma narrativa do que fora
recolhido. O outro, 0 que perpassa 0 lugar do proprio sujeito sobre o qual
narramos. Ao se dirigir a ndés, no enderecamento da escuta que nos faz, hd,
inevitavelmente, um quantum de ficcdo como operador de seu dizer. Ndo que ele
invente. O que ele diz, ele vive. Mas, os relatos sobre o que é a nossa realidade,

nunca sao sem ‘um qué’ de revestimento imaginario (Vieira, 2008).

Ainda sobre os contos clinicos, vale registrar que foram suprimidas, das
narrativas, as informacdes que pudessem ser associadas aos sujeitos tratados de
modo a preservar, a0 maximo, as questdes proprias do sigilo, ainda que haja,

inevitavelmente, alguma exposic¢do nos recortes de suas historias.

Histdrias recolhidas em um percurso de 20 anos de trabalho na Saude
Plblica. Trajetoria absolutamente marcada pelas premissas da  Reforma
Psiquidtrica Brasileira e do Movimento de Luta Antimanicomial, ambos tdo
ameacados recentemente. Os contos clinicos ndo sdo  organizados

cronologicamente. Eles aparecem como ilustracfes do que sustentamos em

1 No texto, os contos aparecem em letra ligeiramente mais clara, para fazer alguma distincdo entre
0 que é a narrativa da cena clinica e o que sdo as demais proposi¢des que compdem a tese. Mas
essas nuances, metaforicamente, nos serviram também para ressaltar que tanto pelos argumentos
tedricos, quanto por relatos de experiéncias clinicas, se pode fazer uma transmissao que tém, cada
qual, um tom dentro do mesmo espectro. Quanto ao que nos orientou para a nomeagdo que
escolhemos para fazer referéncias a clinica, ha maiores consideragdes tedricas sobre essa nossa
escolha no capitulo 3, antes do primeiro conto clinico.
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argumentacfes tedricas. Ao retoma-los, talvez tenhamos, também, feito registro
desse percurso que cada um dos personagens dos contos nos ajudou a construir e a
sustentar, em tempos diversos e em diferentes instituicbes por onde passamos.
Essa trajetoria de assisténcia publica no campo da Saude Mental também marca
um modo de trabalho na clinica privada, ao qual fazemos referéncia em um dos

contos.

A posteriori, nos parece que essa escrita tem, sobre nos, alguns efeitos: nos
desdobramentos dessa trajetoria, tomamos esse trabalho como uma composicao:
ao se pesquisar, compdem-se reflexdes teorico/clinicas, articulagdes conceituais —
que, esperamos, possam dar maior consisténcia a um fazer. O tomamos também
como uma [com] posicdo: a pesquisa (e a tese como seu produto) como uma
tomada de posicdo nos campos da psicandlise e da musicoterapia em Salde
Mental. Por fim, o efeito do registro. Estamos, com a escrita, registrando um
percurso, dando a ele um lugar de transmissdo e, com ela, a escrita, uma
materializacdo de um modo de fazer que foi se consolidando ao longo dos anos e

que, provavelmente, ainda tem espagos para reinvencdes.
Retomemos entdo 0 caminho de nossa escrita.

O préximo item - ainda parte do capitulo 1 que, com essa introdugdo
compde a contextualizacdo dos lugares de origem das nossas proposicoes
tedrico/clinicas - trata dos atravessamentos entre 0S campos aos quais nos
referimos. Em Bricolagens entre psicanalise, musica e musicoterapia: uma
construcdo artesanal consideramos os impasses verificados especialmente no
encontro entre a psicanalise e a musica. Se é inegavel o interesse da psicanalise
sobre o campo das artes, uma vez que se reconhece que o artista precede o
analista®, a musica, ao que parece, fora, dentre as artes, a menos tratada pela
psicanalise (ldiart, 2011). Apontamos 0s supostos motivos que teriam
influenciado uma distdncia maior entre os campos, reconhecendo que tal
tensionamento ndo se deu exclusivamente do campo da psicanalise para 0 campo
da masica. As dificuldades de dialogo entre eles se estenderam também ao campo

da musicoterapia que tende a enfatizar a oposi¢do entre palavras e masica. De

2Em Freud (1907, p. 47), “o poeta precede o psicanalista”.
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nossa posi¢do, argumentamos a favor de uma interlocu¢do. Mais que isso,
tentamos sustentar um atravessamento entre oS campos. Sustentamos que a
psicanalise ndo € avessa & musica e que a oposicdo verbal x ndo verbal se
desconstroi quando tomada pela psicandlise lacaniana. Ainda neste item (1.2),
apresentamos, brevemente, a clinica com as can¢des, quando sustentada pela ética
lacaniana: palavras e musicas mobilizam afetos; afetos ndo estdo nas profundezas
de um ser, mas nos encontros com o que o sujeito vive (Vieira, 2010). Palavras e
musicas ddo noticias, parciais, deste vivido que encontra, também na mdusica,
modos de escoar. Perguntamo-nos se a clinica que narramos aqui, a que é tecida
entre a musicoterapia e a psicanalise seria uma producdo artesanal. Servimo-nos
do conceito de Bricolagem (Lévi- Strauss, 1989) para tratarmos desse fazer

clinico singular que inclui elementos aparentemente dispares.

Porque a cang¢do marca esse nosso modo de operar na clinica, o capitulo 2
volta-se pra ela. Em Entre letra, voz e mdasica: notas sobre a cangéo
recorremos, inicialmente, a autores do campo da Musica e das Letras para definir
cancdo. Na afirmativa recorrente de que a ela existe pela conjugacdo dos
elementos que a compBem (Diniz, 2001; Medeiros, 2001; Tatit, 2001),
privilegiamos a concepgdo de cangdo que inclui a voz como um dos elementos
fundamentais para sua existéncia (Diniz, 2001) e destacamos, ainda, os estudos
sobre a performance (na cangdo) como importantes para pensar as relagdes que
envolvem voz, texto, melodias e corpo. O corpo tomado pelo ato de cantar
(Finnegan, 2008). Retomamos as argumentacdes sobre o lugar da cancdo na
tradicdo cultural brasileira para entender que se pretendeu, com ela, localizar uma
marca identitaria do pais (Wisnik, 2001). Rompendo com as tradi¢Bes, outros
géneros musicais — em especial 0 Rap e o Hip-hop (Oliveira, 2015) — trouxeram a
cena as discussdes sobre a morte da cancdo brasileira, numa énfase do fim das
narrativas cantadas (Buarque de Holanda, 2004; Tinhordo, 2004). Em oposic¢do a
tal proposicdo, os argumentos de que a cultura brasileira € marcada por muitas
sonoridades, por experiéncias socioecondmicas e culturais muito diversas e,
portanto, por modos muito diferentes de narrar (Diniz et. al., 2008). Estudos da
sociologia da masica ajudam a compreender o rap e o hip-hop como novos modos
de cantar, ainda que ndo marcados pela mesma tradicdo (Mizrahi, 2008; Oliveira,

2015; Silva, 2008). As relacdes entre cangéo, cultura, linguagem e alteridade
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levam a discussdo para o campo da clinica. Marca na clinica musicoterapica, a
cangdo tem, nesta, algumas faces (Arndt & Volpi, 2012; Barcellos, 2009, 2016;
Brito, 2001; Chagas, 2008; Cirigliano,1998, 2004; Dreher, 2006; Milleco et. al.,
2001) . Pontuam-se alguns possiveis usos da cangdo no campo da Salde Mental —
area de ampla atuacdo de musicoterapeutas — até se circunscrever seu uso clinico
numa pratica situada entre musicoterapia e psicanalise. Para tanto, apresenta nossa
escolha pelos referenciais que trazem a voz como elemento fundamental para a
cancdo ganhar vida e anuncia, preliminarmente, as discussdes seguintes sobre a
voz, a cangdo e seu lugar no manejo com psicadticos, numa clinica com a musica,

orientada pela psicanalise lacaniana.

O capitulo 3 trata da voz em Lacan. Elencada entre os objetos a, leva-nos,
inicialmente, a situar tal conceito (o0 Objeto a) e toda a centralidade que ele toma
nas construcdes teodrico-clinicas dos lacanianos. Com o conceito de objeto a
(Lacan, 1962-1963) temos noticias do que fica como resto das operacdes entre o
sujeito e o Outro, de modo a localizar tal resto em fragmentos; mostras dos pontos
cegos no corpo por onde se fez um circuito pulsional; por onde se concentra a
pulsdo neste processo de criar espacos entre o que é proprio do sujeito e 0 que ndo
0 é (Vieira, 2008. 2018). Objeto que concentra marcas de um excesso e que, por
isso, s6 podemos dele aproximar-nos pelas bordas. Quando sem véu, o objeto a se
apresenta como angustia. Esta também no lugar de causa, a falta — quando inscrita
— que nos leva adiante. Esses pontos de concentracdo da libido, de captura do
sujeito em sua danca com a alteridade, tinham sido descritos por Freud (1905),
foram relidos por Lacan (1962-1963) que acrescenta aos objetos oral, anal e falico
mais dois: o olhar e a voz. Ao dar-lhes 0 nome objeto a Lacan traz tanto a
materialidade para o quociente dessa operagdo de separacdo que 0 Sujeito precisa
fazer para vir a tona, sair de uma imensidao indiferenciada a qual esta submerso
inicialmente, como também, ao chamé-lo simplesmente de a, Lacan (1962-1963)
tenta esvaziar completamente o resto dessa operacdo de qualquer tentativa de
recobrimento de sentido. O objeto a € 0 que escapa a significagdo. Dentre 0s
objetos a, 0 objeto voz. Como resto, a voz é o que fica como ruido da presenca do
Outro, sempre vivida como aflitiva ou ameacadora. A voz é, dentre 0s objetos a, 0
mais impalpavel dos objetos, e sua presenca da noticias do quanto pela voz ndo se

pode definir muito um dentro e um fora. Os ouvidos, orificio em constante
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abertura (Lacan 1975-1976) sdo pontos privilegiados no corpo, mas ndo os Unicos,
por onde entram os restos audiveis do Outro. Fragmentos sonoros que podem
tanto ressoar como arrebatamento como, também, invasdo absoluta. Invaséo pela
voz, inundagOes de objeto voz é o que consideramos, ainda no mesmo capitulo,
com relacdo a experiéncia do psicético com relacdo a ela (Lacan 1967).
Retomamos brevemente aspectos referentes a leitura lacaniana sobre a psicose
(Lacan, 1955-1956), quando estes podem incluir diferentes formas de amarragéo
subjetiva, numa releitura que incide sobre a meté&fora paterna como organizadora
das estruturas clinicas. Faz-se dela, a metafora paterna, uma dentre outras formas
de trancar os registros real, simbolico e imaginario (Lacan 1962-1963; 1975-
1976).3 Ainda no capitulo 3, apresentamos nossas hipoteses de como a cangdo
pode fazer frente a essa invasdo vocal experimentada na psicose. Argumentamos a
favor de a cancdo emprestar-se tanto pela materialidade do significante que ela
carrega, quanto por fazer também, na indissolubilidade entre voz, melodia e letra,
algum empréstimo de texto/sentido. A canc¢do também tomada como empréstimo
de palavra, elemento disponivel para algum dizer sobre os excessos da psicose;
alguma delimitacdo para um desmedido discurso, sem calar sua voz. O ultimo
item do capitulo 3 (3.4) ja comeca a apontar para 0 que, na cangao, assim como no
discurso do psicotico, foge do sentido. Nos transbordamentos da psicose, a
invencdo de algumas barragens. Frente & forca de uma presenca excessiva do
Outro, alguma regulacdo pela métrica das cangGes. Ritmo que d& ch&o; marcacéo
do tempo que inclui pausas; cadéncias para refrear, de algum modo e mesmo que

pontualmente, 0 gozo sem medida.

O ultimo capitulo, enfim, trata das marcas da lingua, reverberacfes prévias
ao objeto a. Lalangue, pedagos sonoros da lingua materna que fazem um corpo.
Lalagdo, mondlogo em torno da descoberta de uma voz prdépria; Lingua que ndo
se empresta & comunicacdo. Ressonancias de vozes sobre o infinito de um gozo
que, sem elas, ndo se teria balizas bésicas para o contorno de um corpo. Voz que
reordena um circuito pulsional e reinveste um corpo. E, nesta direcdo, que as
cangles sdo trazidas na Ultima parte de nosso estudo. As dimensbes do cantar

como um ato sobre o corpo; o quanto as sonoridades se relacionam com a escuta

3Na introducdo, permitimo-nos deixar alguns conceitos lacanianos sem maiores explicagdes, mas,
dentro do que nos foi possivel, buscamos elucida-los ao longo da tese, a medida em que eles
reaparecem.
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e, portanto com a corporeidade, e, ainda, 0 quanto a cancdo é um conjunto de
sonoridades que implica a conjuncdo voz e corpo, sdo tratadas por estudiosos do
campo da musica (Diniz, 2008; Silva, 2015; Solomos, 2015). Estes nos ajudaréo a
sustentar argumentos em torno da hipétese de que o ato de cantar, para um
psicotico, pode ser uma experiéncia de fazer um corpo, ou, a0 menos, amarrar

um.

Esperamos que o leitor tenha prazer em nos acompanhar. Que 0s contos
clinicos facam da teoria algo mais concreto. Que vozes soem aqui — a da autora,
nas entrelinhas da escrita e daqueles a quem pudemos escutar, nos breves relatos
de nossa presenca ao lado eles. Que estas vozes nos ajudem a transmitir algo

sobre Essa forca estranha que me leva a cantar.

1.2
Bricolagens entre psicanalise, misica e musicoterapia: uma
construcdo artesanal.

Dentre as artes, a musica talvez seja a menos tratada em suas aproximagoes
com a psicanalise. Ao que parece, as reflexdes sobre estas — as artes, tomadas a
partir de referenciais analiticos - foram mais amplamente pensadas a partir das
artes plasticas e da literatura®. Costuma-se mencionar um suposto desinteresse de
Freud pela musica ou sua impossibilidade de compreendé-la. (Fridman, 2011;
Lecourt, 1997; Magno, 1982). Isso talvez tenha contribuido, de algum modo, para
uma aproximagdo menos comum entre a mdsica, seus efeitos e fungdes, e a

psicanalise.

E em "O Moisés de Michelangelo” que Freud (1914a) explicita sua relagdo
com as artes e menciona sua dificuldade com a musica. Diz que contempla obras
de arte (especialmente as esculturas e a literatura), na intencdo de explicar seus

efeitos. Mas, diante da masica, um vazio na significacao:

4 |diart, psicanalista e compositor argentino, comenta: "La musica parece haber gozado de certa
inmunidad em el terreno psicoanalitico, hasta podria decirse que se le ha evitado respetuosamente
a diferencia de otras artes como la literatura, la pintura o el teatro, y todo esto apesar del hecho
irrefutable de que la musica se presenta como una experiencia que atraviesa a la inmensa mayoria
de los sujetos en todas las culturas” (Idiart, 2011, p. 103).
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Onde ndo consigo fazer isso [explicar o efeito], 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 por que sou assim afetado e o que é que me
afeta (Freud, 1914, p. 253).

O anudncio de Freud, do lugar ndo s6 de tedrico, mas também de sujeito; o
incobmodo por ndo compreender aquilo que, na masica, o tomava, 0 mobilizava.
Diante da impossibilidade do prazer em explicar, a recusa ao prazer de sentir,
sem, no entanto, assumir que algo lhe escapava. Escapa, na masica, também algo
de seu sentido/significagéo.

Lecourt (1997, p. 09) reivindica certa relativizacdo desta suposicéo,
comumente mencionada sobre a relacdo de Freud com a musica, considerando que
¢ "excessivo o alarde feito sobre a amusicalidade de Freud”. A autora sugere que
os apontamentos freudianos sobre a masica sejam (re) contextualizados e tomados
pelo humor que permeia a escrita deste autor. Lecourt diz ainda ter encontrado, na
pesquisa que empreendeu sobre os textos freudianos, sinalizagbes que contrariam
0 préprio autor, como em uma carta a Flies onde ele, Freud, diz se interessar
bastante pela questdo das "relagdes dos sons entre si” (Freud, como citado por
Lecourt, 1997, p. 10). A autora interroga ainda se, sendo a psicanalise uma pratica
sustentada pela escuta, uma relagdo auditiva entre analista e paciente portanto, j&
ndo se poderia intuir algum investimento especial de Freud no universo sonoro-
musical.

Ainda que consideremos como legitimos e bem plausiveis os argumentos de
Lecourt (1997), é pouco provavel que a afirmagdo comum de que a masica nao
constava na lista de preferéncias de Freud ndo tenha tido efeitos sobre a pouca
proximidade da maioria dos psicanalistas com ela (em suas reflexBes tedricas e,

especialmente, em sua clinica). Magno (1982, p. 10) chega a afirmar que "por
algum mal-entendido talvez, se supfe — até mesmo em certos artigos de
psicanalistas — que h& uma verdadeira incompatibilidade entre musica e
psicanalise, se ndo uma rixa”. Admitimos que houve — no &mbito das articulagdes
entre a psicanalise e as artes, historicamente, uma propor¢do menor de estudos
psicanaliticos sobre a musica e reconhecemos mal-entendidos postos no dialogo
entre eles. Assumimos, no entanto, com Lecourt (1997) que tanto Freud, quanto a

psicanalise ndo sdo avessos a musica.
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A apressada oposicdo entre esses campos — musica e psicanélise — parece
ancorada pela suposta incompatibilidade entre o cerne do trabalho analitico (a
"cura pela palavra” ®) e "natureza ndo verbal” © da musica. Ecos dessa fantasia de
incompatibilidade também foram ouvidos no campo da musicoterapia. A préatica
clinica com a musica, que marca o fazer do musicoterapeuta, foi muitas vezes
apresentada, sustentada e afirmada pelo viés ndo verbal da muisica (Benenzon,
1989; Smith, 2015 dentre outros). Musica e palavras ficam, assim, em campos
opostos. E também comum (hoje bem menos que antes) algum estranhamento no
campo da musicoterapia diante dos musicoterapeutas que tomam a psicanalise
como fundamentacdo para sua clinica e que sustentam a ética analitica’ no lugar
gue ddo a musica, a transferéncia e também a palavra nos atendimentos
musicoterapicos.

No Brasil, a musicoterapia tem inicio em momento concomitante ao
movimento de Contracultura (década de 1970), e, talvez sob influéncia desta,
tenha se apresentado a musicoterapia como pratica inovadora, vanguardista, que
nascia em oposi¢do a todo o ja instituido (Barbara, 2005). Lida sob este prisma, a
dimensdo sécio-histérica da construgdo da musicoterapia brasileira traz, em seu

bergo, a afirmagdo de que as vivéncias musicais, postas na terapia pela musica, se

5 Referéncias a "the talking cure”, expressdo cunhada por Anna O. — paciente de Breuer, cujo
tratamento fora descrito por Freud (1895) e que é apontada como inspiracdo para o método
analitico que se esbogava.

6 Como explicitaremos daqui a pouco, referirmo-nos a forma como comumente a musica é tomada,
de modo mais geral, no campo da musicoterapia. Vale dizer que, para esse campo, o0 material de
trabalho do musicoterapeuta ndo se reduz a musica apenas quando "estruturada”. Sons soltos,
manifestagdes onomatopéicas, balbucios, enfim, producGes sonoro-musicais sdo tomadas como
elementos manejaveis na clinica musicoterapica. Dessa forma, ndo pretendemos que a "natureza
ndo verbal da musica” - tal como comumente mencionada no campo da musicoterapia — seja lida
aqui, especialmente pelos psicanalistas, como equivalente a musica instrumental. Ao dizer dessa
premissa sublinhamos que em qualquer manifestacdo sonoro-musical, mesmo nas can¢fes (nas
quais a palavra cantada comparece como marca) ha uma prevaléncia de compreensdo, comum
dentre os musicoterapeutas, de que tais manifestacbes sonoras seriam néo verbais.

7 Falar de ética analitica — em especial no que se refere a0 modo lacaniano de sustentar tedrico-
clinicamente a psicanalise — ndo é tarefa simples. N&o pretendemos adentrar nessa questao por ora.
Mas vale explicitar aqui, que tomamos como marcos de um atravessamento da psicanalise
lacaniana a clinica que escuta o sujeito ndo como equivalente ao individuo: ele é dividido pelo
inconsciente, marcado pela incidéncia da linguagem, campo de onde ele advém. Marcado pelo
inconsciente e atravessado pela linguagem, se apresenta entre significantes, comparece ali onde
ndo pensa (Lacan, 1957) nos intervalos e nas brechas de um dizer. Clinica que lida com o fato de
que a "verdade surge na equivoca¢ao” (Lacan,1953-1954, p. 297), que trabalha sobre um dizer que
pode se apresentar de muitas formas, ndo s6 em palavras. Clinica que verifica o que escapa ao dito,
num trabalho com o que surge como fragmento desse inomindvel. Clinica que maneja uma
presenca imprecisa, que, tomada como estranha, gera angustia ou invasdo. Presenga que se
apresenta parcialmente, por fragmentos, por restos que, quando recortados, podem dar ao sujeito
noticias de como foi se desenhando sua histéria (Vieira, 2008).
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oporiam aos modos mais tradicionais de terapia, quase todos ancorados na
palavra, tal como a psicanalise por exceléncia.

Sob a orientagdo lacaniana, no entanto, a oposicdo entre verbal e ndo verbal
perde a forga. Se a linguagem é 0 campo preexistente que nos marca como
humanos, cenério de onde tudo parte — inclusive uma narrativa sobre nds antes
mesmo de nossa existéncia concreta - ndo ha nada que possa ser pré-linguistico,
puramente sensorial, fora do campo da linguagem®. Tomada como campo, a
linguagem no sentido lacaniano seria o equivalente a Cultura, aquilo que nos
circunda, nos olha, nos narra e nos atravessa incondicionalmente.

E, se h4, no entrelagamento do Real ao Simbélico®, algo que sempre
escapara no dito, algo nunca completamente representavel, havera sempre algo
ndo verbal na palavra e, também sempre, algo de palavra no que, por vezes até

sem ela, se enuncia. Diz-nos Lacan:

(...) o material significante, quer seja fonematico, hieroglifico, etc., é
construido de formas destituidas de seu préprio sentido e retomadas numa
organizagdo nova, atraves da qual outro sentido encontra como se exprimir.

O desejo inconsciente, quer dizer, impossivel de se exprimir, encontra meio
de se exprimir, ndo obstante, pelo alfabeto, a fonematica dos restos do dia.
(Lacan, 1953-1954, p. 278).

E diz ainda: "[...] encontrar num ato o seu sentido de palavra. Na medida em
que se trata para o sujeito de se fazer reconhecer, um ato ¢ uma palavra” (Lacan,
1953, p. 279). Assim também propomos pensar a musica, em especial a cangao:
algo a que o sujeito recorre, como de empréstimo, para fazer-se reconhecer; a

musica tomada, portanto, também em sua dimensao discursiva.

Na reafirmacdo das possibilidades de encontro entre musica, musicoterapia
e psicanélise, sustentamos nosso estudo. Corroborando para tal aproximacao,

encontramos em Barcellos (2009) proposi¢des do musicologo Jean Molino:

8 Aqui, um ponto de encontro entre a teoria lacaniana e os pressupostos do campo da
musicoterapia. Seja sustentando, ou ndo, a oposicdo entre verbal e ndo verbal, tedricos da
musicoterapia parecem concordar que a musica é linguagem e que, assim sendo, ha algo a ouvir e
a falar por meio dela.

9 R.S.I. iniciais de real, simbolico e imaginario é uma tripartigdo conceitual construida por
Lacan... registros heterogéneos que constituem o aparelho psiquico” (Jorge & Ferreira, 2005. pp.
29 e 30). Metaforicamente, elos com os quais se "amarra” a subjetividade.
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"embora a linguagem verbal e a musica ndo sejam da mesma ordem, existem
homologias entre elas na medida em que as duas sdo exemplos de formas
simbdlicas que possuem propriedades comuns, o que justifica as multiplas
aproximagdes que sdo estabelecidas entre os dois dominios”. (Molino, como

citado por Barcellos, 2009, p. 17).

Nesta direcdo, também encontramos Abreu (2008) que pensa o lugar ético
dos sons musicais enquanto significantes, partindo de reflex8es sobre o quanto a
radicalidade da clinica analitica pode ainda ser preservada quando a musica se
inclui como recurso para 0 caso clinico. Aproximamo-nos também das produgdes
tedricas de Cirigliano (2015) que, tal como Abreu, nos faz companhia nas
interlocucdes entre a musicoterapia e a psicanalise lacaniana, em especial no

quanto musicas e cangdes carregam ecos da voz, que, desde sempre, nos invocam.

Palavras e musicas mobilizam afetos e os afetos tém forca. Embora Lacan
nos tenha advertido de que eles nos enganam ao nos fazerem supor que levariam a
aquilo que, em no6s, seria mais profundo e verdadeiro (Vieira, 2010), nédo
tomaremos aqui nem palavras nem musicas como 0 que poderia acessar 0 mais
primitivo ou original em nos. Elas — palavras e musicas - vdo mobilizar nossas
pulsbes, nossos desejos que estdo postos em nossas histérias de vida, em nossos
corpos que sdo marcados por elas. Pulsdes/afetos ndo estdo nas profundezas de
um ser, mas nos encontros do sujeito com o que vive. Historias que, carregadas de
afeto encontram meios de escoar, de se dizer e escutar. "O inconsciente produz
afetos, mas ndo os contém. Nao é habitado por eles e sim por representacdes,
complexos associativos, que Lacan retoma em sua teoria do significante” (Vieira,

2010, p. 01)

Significante que faz o real se representar, que faz entrar em jogo algum
modo de dizer. Sem negar a inexoravel impossibilidade de dizer tudo, o convite
ao dizer que faz o analista pde em operacdo a ética de um bem: "o dizer, dentro
das coordenadas significantes de uma existéncia, que da ao desejo seu lugar, o de
pequenos monstros cheios de vida, que sempre insistem sem consistir” (Vieira,
2010, p. 05). O trabalho gira em torno de dar lugar a aquilo que tera sempre um

qué de estranheza, mas que, ao ser formulado de alguma maneira, ao ganhar
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contorno/corpo em significantes (os ditos e os cantados), ganha também lugar no
mundo de quem os enuncia. Trabalhar a servico do dizer, sustentando

n

encadeamentos significantes, no "exercicio de uma palavra”, ndo sendo, "nem

mesmo necessario que essa palavra seja sua” (Lacan, 1953-1954, p. 104).

Bricolagens entre psicanalise, musica e musicoterapia - em especial na
escuta ao psicotico: é o que, por desejo e com conviccao, pretendemos realizar na
manufatura que, com palavras, vai se tecendo este texto e com atos, uma clinica.
Mas, bricolagem? Por que bricolagem?

Considerando o processo analitico como uma producdo artesanal, montado a
partir de cacos recolhidos, por analisantes e analistas, no percurso de cada analise;
e também na intengdo de aproximar o fazer do analista a um certo fazer do artista,
propomos pensar a analise como bricolagem: invencdo a partir de fragmentos.
Empregado pela primeira vez por Lévi-Strauss (1989), o termo bricolagem
designa uma montagem com o0 que se tem & mao, pedagos e fragmentos de coisas
pré-existentes, mas que, quando reunidas de modo inventivo e singular, tornam-se
novas. O autor recorre as figuras do bricoleur e do engenheiro para poder fazer
uma analise relacional entre o pensamento magico e o pensamento cientifico,
atribuindo ao primeiro algo mais de abertura ao impreciso, € ao segundo, a

verificacdo de certezas e estruturacfes que garantiriam o conhecimento.

Seria possivel entdo aproximar o fazer do analista ao do bricoleur?

(...) o bricoleur recorre a restos, partes de objetos, cacarecos, coisas sem
utilidade que séo aproveitadas, recicladas num novo objeto, onde cada peca
adqguire um novo uso.

O sintoma também é uma questdo de invengdo. Também é fabricado com
elementos da cultura, mas com seus fragmentos heterogéneos, numa
montagem particular, que traz a marca do sujeito. Nessa acepc¢do do termo
sintoma, ndo estamos limitados a estrutura clinica da neurose. Ele ndo é
necessariamente uma formacdo do inconsciente recalcado, mas uma
formag&o do falante que ata. . . , poder-se-ia dizer, amarrando 0s registros
do real, do simbélico e do imaginario. E uma bricolagem com assinatura
que d& forma a formula da contingéncia: que isso cesse de ndo se escrever,
ou seja, que da um tratamento ao real do gozo.

(Bastos, como citada por Lima, 2014, p. 190-1).
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Se, como nos diz Aversa (2011, p. 1047) "o bricoleur revela sua propria
subjetividade nas producdes em que se engaja” e se a bricolagem é uma invengao
de maneiras singulares de se construir com elementos (ainda que, por vezes, eles,
aparentemente, sejam dispares), supomos que a producdo tedrico/clinica narrada
aqui, que costura psicanélise, musica e musicoterapia, possa se aproximar de uma

bricolagem particular...

Vale lembrar que as invencdes nascem sempre de algum referencial
anterior. Como nos indica Lévi-Strauss (1989) ndo ha bricoleur sem o engenheiro,
ou seja, € em relacdo a matematica da engenharia e a previsibilidade de seus
calculos, ao pensamento cientifico - que tem no engenheiro levi-straussiano seu
representante - que se fazem as invengfes do artista, em alguma medida, sempre
referidas a estes, ainda que por sua tor¢do. Dito de outro modo, ndo hé invencédo
gue esteja descolada completamente da tradigdo que a originou. O artista
(bricoleur) e o cientista (0 engenheiro) estdo sempre numa relacdo dialética.
"Bricoleur e engenheiro como termos na investigacdo lévi-straussiana  das
estruturas do pensamento, ndo existem per si, mas apenas relacionalmente”
(Bertolossi, 2015). Nas palavras do proprio Lévi-Strauss (1989, p. 28), "em lugar

de opor magia e ciéncia, seria melhor coloca-las em paralelo”.

Assim sendo, se tomarmos nosso trabalho como  tendo  alguma
singularidade, uma certa medida de criacdo, ndo negamos que tanto a tradicéo
musicoterapica quanto a analitica sdo solos de onde partimos para as pequenas
invencBes que marcam esse espacgo entre musicoterapia e psicanélise que supomos

ocupar'?, reconhecendo um certo tom no fazer e no pensar a clinica.

Seguimos no que, de nossa construgdo, € produto de varios, resultado de

tantas influéncias que, entrelagadas, nos fizeram a chegar a ela. Ndo recuamos, no

10 Algo de um entre é também proposto por Lévi-Strauss (1989) quando propde que a producio
artistica estaria num entre o pensamento magico/mitico e o cientifico. “A poténcia do fazer-sentir-
pensar artistico é sua condicdo de fronteira que congrega os perceptos e sinteses implicadas pelo
pensamento mitico/razdo dialética, desejante de sentidos, e as intelec¢des do pensamento
cientifico/razdo analitica que em sua ‘marcha’ ao conhecimento. Entre as aspiracGes de eficacia
simbolica implicadas na magia, e a autonomia conceitual e criativa do pensamento cientifico, o
artistico intersticial mobiliza uma continua descontinuidade e abertura entre producdo de
conhecimento e eclosdo de novos indices de significagdo para além da contemplagdo” .
(Bertolossi, 2015)
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entanto, diante de certa solidao no percurso de quem produz também as voltas (e a

partir) de suas proprias marcas.

As cangcBes comparecem como marcas da clinica pensada aqui. Na
indissolubilidade entre texto!!, voz e melodias, estd a cangdo (Diniz, 2001;
Medeiros, 2001; Tatit, 2001). Interessa-nos pensd-la a luz da psicanalise
lacaniana: a cangdo que, por vezes, pode emprestar-se como modo de nomear; por
outras, como 0 que resta sem significacdo. E, por outras ainda, como aquilo que
remete as marcas, no corpo, de uma presenca inaugural do Outro que, também
com sons, deixa rastros... E sobre elas, as cangdes, que nos deteremos nas

préximas paginas.

11 E preciso aqui fazer uma delimitacdo. Na descricdo dos elementos constituintes da canco,
tomamos o texto como lugar onde a palavra cantada comparece. Ali onde, no encadeamento do
texto cantado, costuma residir dimensdo de um suposto sentido, embora a palavra ndo tenha
sentido por si mesma. Sentido, ratificado ou ndo por quem canta, mas mais explicitamente posto
no texto da cancdo do que em melodias e harmonias (que ddo sustentacdo ao texto cantado).
Valemo-nos dessa nota para esclarecer que sabemos haver textos que ndo necessariamente aludem
a qualquer sentido/significado, mesmo nas cancGes (vide os efeitos sobre nds de cangdes que nao
conseguimos extrair sentido claramente exposto, como no caso de cangdes em linguas
desconhecidas ou, mesmo na lingua materna, pouco amarradas por um significado mais restrito).
O que queremos sublinhar é que, embora ndo se delimite texto ao sentido, nem melodias e
harmonias ao que escapa dele, sugerimos aqui que o texto, quando referido a cangdes, seja lido
referente a palavras cantadas, cujo uso, como veremos, pode favorecer a certas enunciagdes em
torno de alguns sentidos (Barcellos e Santos, 1996).
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arrancada...”

Frase da Cangdo “Intui¢do” — Osvaldo Montenegro (1980)
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2.1.
Entre letra, voz e musica: notas sobre a cancao

Canto e palavra.
A palavra convertida em
mausica.
Canto & palavra
Canto + palavra; forma dupla
de expressar-se semantica e
sonoramente, silabica e
ritmicamente

(Affonso Romano de

Sant’Anna)

A cancdo popular: forma hibrida que mistura necessariamente letra, melodia
e arranjo musical (Tatit, 2001). Em outro trabalho seu, Tatit (2004) diz que o
século XX no Brasil, foi marcado pela criacdo, consolidacdo e disseminagdo da
cancdo como identidade sonora de um pais, identidade que abarca toda uma
sociedade (dos mais abastados aos menos; dos mais instruidos aos mais
simplérios). De projecdo mundial, a producdo musical brasileira ganhou o mundo
com cangdes consagradas a despeito, como sinaliza o autor, “da modesta presenca
da lingua portuguesa no cenario mundial” (p. 11). A qualidade da cancéo
brasileira esta, como observa Tatit, pela “diversidade de fisionomias” sem insistir,
nunca, num mesmo aspecto. Apresentando-se como “organismo mutante” a
cancdo brasileira ia, ao longo de sua consolidacdo por todo o ultimo século,

driblando a apreciacao critica:

Onde o comentarista procurava coeréncia melddica, encontrava fragmentos
entoativos independentes. Onde procurava soluces poéticas, deparava-se
com a fala crua. Quando examinava o ritmo de fundo, a informacédo estava
na melodia de frente. Quando focalizava o arranjo, esse era apenas um
recurso a servico do canto. Quando a autenticidade tornava-se um valor,
sobressaiam-se as influéncias estrangeiras. Quando se esperava maior
complexidade harménica, reentravam em cena trés acordes basicos e nem
por isso a cancdo perdia seu encanto.

(Tatit, 2004, p. 12)

Destacamos esse trecho porque nos parece que essa possibilidade de uma
cancdo escapar de um ou outro enquadramento e de apresentar-se na riqueza de
elementos conjugados que se imiscuem, déem a ela propriedades especiais, talvez

privilegiadas para o uso clinico, que aqui propomos.
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Algumas das discussGes sobre a can¢do no ambito académico estdo situadas
especialmente no campo das Letras. Encontramos alguns trabalhos que se
debrucam sobre as aproximagdes entre a cangdo e géneros literarios, em especial
0s poemas e poesias. E assim que Medeiros (2001) também se dedica as cancdes:

entendendo que o estudo sobre estas pode devolver a voz aos poemas.

Para a autora (Medeiros, 2001), o estudo das cangBes contribui para o
desenvolvimento da capacidade de escutar. Isso porque as cancBes seriam
marcadas por caracteristicas proprias. A primeira das apontadas por Medeiros é a
paradoxal possibilidade de que seja vidvel, a principio, a separacdo entre seus
elementos constituintes, isolando-os. Mas, também, é fato que sO se pode
experimentar seu efeito a partir da coordenacdo destes elementos. Uma cangao so
é cancdo, s6 tem efeitos, pela imbricacdo dos elementos que a formam, desse
movimento entre partes e todo'2. A segunda caracteristica das cancdes, destacada
pela autora, é a questdo do intérprete e do quanto & mesma cangdo pode adquirir
formas diferentes dependendo de quem as interpreta’®; a interpretacdo como
marca de uma singularidade de quem canta. E, por fim, a dltima das
caracteristicas destacadas por Medeiros: a reiterabilidade, o que se pode repetir.

Cancdes cantadas varias vezes, com efeitos atualizados a cada repeticao.

Destacamos, a partir de Medeiros (2001), o quanto o efeito das cancdes
reside na interacdo de seus elementos. O que se experimenta ao cantar tem,
portanto, relacdo com o fato de haver algo que, simultaneamente, soa pela
existéncia de uma voz que entoa ritmico/melodicamente um texto, que, por sua
vez, é tensionado, amplificado ou suavizado por um arranjo musical que o

acompanha.

Retomando nomes do cenario musical brasileiro em tempos diversos e
destacando intérpretes e compositores de nosso pais, Wisnik (2001, p.185)
sinaliza que se constituiu, no Brasil, como marca de nossa cultura, um "saber

poético/musical” que se conjuga tanto por uma "educacdo sentimental” como uma

Z'Em consonancia com Medeiros (2001), diz Coli (2001, p. 180): "Néao se trata sequer de
decompor dois elementos apenas, musica e palavra, nem mesmo de pressupor uma relagao
dialética”

13Ver também trabalhos de Jalio Diniz (2000; 2001)
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"inocéncia na alegria”. Para ele, ha, na cancdo brasileira, tragos tanto de nossas
origens culturais quanto das influéncias mundiais que vieram sendo incorporadas
ao longo do tempo. De tamanha forga em nossa cultura, Wisnik considera as
cangdes, para nos brasileiros, mais do que um modo de expressdo. Para ele, a

cangdo no Brasil vem a ser, também, um modo de pensar.

Tatit (2004, p. 69, grifo nosso) diz que a tradicdo da pratica musical
brasileira sempre esteve "associada a mobilizacdo melddica e ritmica das palavras,
frases e narrativas da vida cotidiana” e que o gesto cancional gira em torno de
elaboragdes musicais que instruem e sustentam "um modo de dizer que, em Gltima

instancia, espera um contetdo a ser dito”.

Coisas ditas numa conservacdo para a posteridade (ja que, na cangéo, se
fixam parcialmente). No encontro entre ritmo, melodia, letra e harmonia, alguma
fixacdo de um dito: um texto cantado. A concretude do dizer de novo, ainda que,
por vezes, ndo do mesmo jeito... Essa dimensdo de narrativa da cancdo, destacada
por Tatit (2004) dentre tantos outros, nos parece bem importante, também, quando
se pensa na questdo dos enunciados na psicose. Pensamos que € possivel pensar
na cancao como algo que, ao oferecer também certo texto, pode facilitar a
expressdo de quem tem um modo particular de relagdo com a linguagem.
Entendemos as cancdes como tomada de uma fala sob empréstimo, num discurso
menos autoral, mas, ainda assim, cantado de modo Unico quando entoado por
aquela voz e ndo outra. Retomaremos, um pouco mais adiante, as discussdes sobre

esse efeito da cangdo quando posta na clinica.

Essa colocacdo de um dito em cena, sustentado por uma voz que toma um
texto de empréstimo, aparece também nas argumentacfes de Claudia Neiva de
Matos (2001). Para ela, estudos sobre a cancdo popular brasileira tém sido mais
freqlientes a medida que, para tal fim, se articulam aparatos tedricos e
metodoldgicos de diferentes disciplinas. A autora considera que "o que continua a
problematizar a cangdo enquanto objeto de estudo é a dificuldade de equacionar,
descrever e avaliar a integracdo entre as diferentes dimensdes de sua linguagem e
sentido: dimensdes verbal, ritmico-melddica e vocal; poética, musical e

performatica” (p. 61). Matos, citando Zumthor, destaca que essa dimenséo de
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performance da cancdo, implica diretamente o corpo, a colocacdo de um
corpo/sujeito em cena. A autora recorre ainda a trabalhos de Luis Tatit (como
citado por Matos, 2001, p. 65) para sublinhar as indicacdes, também feitas por tal
autor, do quanto uma cancdo é capaz de envolver o ouvinte, tomando-o pelo

corpo**. Diz ela:

Nos termos de Tatit, trata-se de criar, entre destinador (cantor/compositor) e
destinatario (ouvinte), um "simulacro de locu¢dao” e, mais do que isso um
simulacro de situacdo vivenciada, isto €, "uma impressdo de que ndo sO a
situacdo relatada é possivel (parece realidade), como estd sendo vivida no
exato momento em que uma cangao se desenrola”.

A dimensdo performética da cancdo é o tema principal de artigo de Ruth
Finnegan (2008). Vale destacar que lemos a dimensdo performética apresentada
por Finnegan e por outros autores do campo da musica, nao restrita a dimensdo do
espetaculo, da apresentacdo, em cena, do artista/cantor/intérprete. Lemos a
performance como 0 ato, momento em que se coloca a cantar. Entendendo que a
proposi¢cdo da cangdo como ato tem grande relevancia para pensa-la no ambito da
clinica, debrugaremo-nos mais longamente sobre as pontuacdes da autora no

referido trabalho. Neste, ela inicia suas argumentac6es de modo enféatico:

A cancdo é um fendémeno tdo difundido por todos os tempos e culturas que
pode sem duvida ser considerada como um dos verdadeiros universais da
vida humana.
(...) a cangdo termina por existir na experiéncia de todos. Em dultima
instancia, tudo o que precisamos é de um ouvido que escute e de uma voz
que soe.

(Finnegan, 2008, p.15)

Para a autora ha, portanto, uma universalidade da cancéo e isso faria dela a
mais simples e fundamental das express@es artisticas. No entanto, como veremos
mais adiante, ndo se pode mais tomar a tradicional cangdo brasileira como
universal e isso ndo diminui o ato de cantar como uma tomada de posicéo,

inclusive, na enunciagdo de diferengas. Para Finnegan (2008), ha algo especial nas

14 Essa é uma outra dimenséo clinica do uso de cangbes — a voz que, modulada, "faz um corpo”
que retornara a nossa discussdo, uma vez que é questdo bastante importante quando inclui-se a
cancao na escuta ao psicético.
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palavras cantadas: "elas sdo removidas do banal, transcendendo o presente e dele
distanciadas, destacando-se como arte e performance”. E entio na conjugagio e
simultaneidade de texto, musica e performance que Finnegan sugere que o0
"fenomeno cangdo” seja pensado. A autora reconhece que a reflexdo sobre as
cangOes enquanto performances ndo sdo 6bvias. Dentre as razfes de existir certa
resisténcia a pensar a dimensdo performéatica da cancdo, estaria, tal como
apontado por Finnegan, a prevaléncia de estudos académicos sobre os textos das

cangdes, isolando-os, centralizando-os nas analises propostas.

(...) € para o texto que estamos acostumados a dirigir nosso interesse. . . €
igualmente o texto ou a letra da cancdo que tendem a ser tratados. Estes
parecem implicitos, sdo aquilo que define a cancdo e seu modo de
existéncia. Assim, trate-se de exemplos longinquos ou géneros do presente,
¢ em palavras, em seus textos verbais, que a solidez e seu potencial de
interpretacdo parecem residir.

(Finnegan, 2008, p. 19)

A verificacdo de tal tendéncia na analise de cancBGes serve a Finnegan
(2008), para apresentar, também, uma mudanga nos estudos mais recentes sobre a
cancdo no cenario académico, quando estes comecam a acontecer mais
transdisciplinarmente (tal como apontado também por Matos (2001), citada
acima). Se a existéncia do texto da a cancdo uma especificidade (quando posta
frente a outros modos de apresentacdo da musica), também ndo é exclusivamente
por sua existéncia que a cangdo se define. A "cor da cangdo” estd para além do
texto. Na visada do que fica para além do texto, Finnegan (2008) diz que é a
énfase na ideia de processo e ndo de obra/produto que abre a possibilidade de
tratar as can¢bes como performances de modo ndo mais tdo raro. Diz Finnegan
(pp.21-22):

Mais do que sobre ‘arte’ falamos agora sobre artistas e sobre como eles
fazem as coisas, os recursos e limitagbes com os quais lidam ou o0s
contextos e universos nos quais operam. Mais do que olhar para 'obras'
literarias ou musicais fixadas, exploramos como elas sdo na pratica
recebidas e experienciadas, de formas variadas, talvez fragmentadas ou
"imperfeitas”. Na mesma linha, mais do que sobre 'a cangdo', perguntamo-
nos sobre como as pessoas cantam, compdem e escutam, e sobre suas acoes
e emogdes ao fazé-lo.
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Tomar a cancdo (e/ou a poesia cantada) como performance exige, segundo
Finnegan (2008), entendé-la em relacdo direta com o0 tempo e espago, Ssem 0s
quais ela ndo pode existir. Como performance, a cangdo acontece também

“encenada por meio da voz” ...

(...) a voz é, ela mesma, em sua presenca melddica, ritmica e modulada,
parte e substancia. Pois 'a letra' de uma cancdo em certo sentido ndo existe
até que seja pronunciada, cantada, trazida a tona com os devidos ritmos,
entonagoes, timbres, pausas; tampouco a cangdo tem ‘musica’ até que soe na
voz. Aqui, cangédo e poesia oral significam a ativacdo corporificada da voz
humana — fala, canto, entoacdo, em solo, em coro, harmonizada, a cappella,
amplificada, distorcida, mutuamente afetada por diferentes formas de
instrumentagdo, ao vivo, gravada — todo um arsenal de  variadas
apresentacGes para o ouvido humano.

(Finnegan, 2008, p. 24)

Ao sustentar a cangdo como performance — cangcdo como ato no tempo e
espago — Finnegan sublinha o quanto ela, a cancdo, ndo existe pelo texto escrito,

pela melodia, ou por seu registro em partitura. Enquanto performance,

todos os elementos se aglutinam numa experiéncia Unica e talvez inefavel,
transcendendo a separagdo de seus elementos individuais. E nesse momento,
0 texto, a muUsica e tudo o mais sdo todos facetas simultaneamente anteriores
e superpostas de um ato performatizado que néo pode ser dividido.
(Finnegan, 2008, p. 24)

Reitera-se, também neste artigo — aqui amplamente citado - a
indissolubilidade entre os elementos que constituem a cangdo. Mais que isso,
Finnegan (2008, p. 26) faz ver o quanto tais elementos sdo atualizados e

experienciados no momento em que se canta, no "tempo real da performance”.

Formados a partir da década de 30, os cancionistas emprestam sua voz, um

estilo de cantar. Vozes de malandros, romanticos, traidos, ébrios, embevecidos ou
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folies (Tatit, 2004), entoadas pelo cancionista/intérprete e reinterpretadas por

cada um que, ao cantar cangdes, as recria’®, fazendo-o de modo singular.

Diniz (2001, p. 208), apoiado em belo poema de Augusto de Campos,
destaca a forca do canto "quando as letras abandonam a imaterialidade sonora do
papel e ganham o espaco de sua execugdo”. Para o autor, a voz é o "terceiro eixo
interconstitutivo da can¢do”, que, somada a musica e a letra, faz "emergir do
siléncio a palavra-canto”. O autor argumenta a favor das diferengas entre a voz
gue fala e a voz que canta. Mesmo que incorporando alguns matizes ao falar, da
voz falada ndo se exige as oscilagcdes no tom, as variacfes entre graves agudos, a
diversidade das relacGes intervalares exigidas de uma voz que canta. Com
fraseados distintos e intensidades diferentes, a voz falada e a voz cantada
mobilizam o corpo de formas singulares, ndo coincidentes entre si. Ha, segundo
Diniz, uma "transformagdo funcional da voz que fala para a voz que canta” (p.
209). O autor, entrando na discussdo sobre a funcdo da cancéo (e da voz cantada)
na cultura contemporanea, admite alteracBes em seus usos e efeitos: "a voz néo
mais explica nem revela, apenas dialoga com outras instancias. A voz ndo mais
complementa nem preenche lacunas, apenas teima em rasurar siléncios” (Diniz,

2001, p. 215).

Para Affonso Romano de Santana (2001, p. 15), em tempos recentes e em
termos de musica popular, ha "a muasica que canta, a musica que fala, a mdsica
que corporifica ¢ a musica que visualiza”. Destaca tanto as musicas que fazem o
corpo se soltar (numa expressdo corporal eroticamente provocadora) quanto
aquelas ancoradas na imagem — a explosdo dos videoclipes, que, para o autor,

"projetam na tela aquilo que, antigamente era puro devaneio interior” (p. 16).

O lugar da cancdo na contemporaneidade €, entdo, revisto. A produgdo
cultural sofre influéncias cada vez maiores da l6gica de mercado e a criagdo de
cangdes parece mudar de tom, numa via dupla: afetando o mercado fonogréfico e

sendo, simultaneamente, por este afetado.

15 Recriagdo Musical (Bruscia, 2000), uma das técnicas musicoterapicas que consiste no uso, na
clinica, de cangbes ja existentes, mas que se apresentam, de certo modo inédito, quando
recolocadas em movimento para cada um que as (re)canta.
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2.2
A morte da cancdo ou novos modos de cantar?

Foi em agosto de 2004, em entrevista a Folha de Séo Paulo, que José Ramos
Tinhordo — jornalista, critico musical e pesquisador — decretou: "a cancao

acabou”.1®

Acabou, é inconcebivel. Charles Azsnavour esta velhinho, é o Ultimo
representante de um tipo de coisa. Ele senta hum banquinho e toca e canta.
Isso acabou. Hoje é tudo coletivo, com recursos eletroeletrénicos. Acabou
essa cangdo que nasce contemporanea do individualismo burgués, feita
para vocé cantar e outras pessoas ouvirem se sentindo representadas na
letra.

(Tinhorao, 2004, s/p.)

Tinhordo diz que o rap é a produgdo musical que faz desenlacar letra e
melodia; o rap abre mao da melodia e aposta na cadéncia da palavra, na sua
sonoridade mais ritmica do que intervalar. O debate em torno da "morte da
cangdo” é engrossado apos declaragdo de ninguém menos que um dos maiores
compositores do género: Chico Buarque. Em entrevista ao mesmo jornal (edi¢éo
de 26 de dezembro de 2004)'" diz que o género can¢do, a0 menos como era
conhecido até entdo, talvez tenha ficado no século XX. Na ocasido, Chico também
menciona o rap e diz que a cancdo tem nele (0 rap) seu avesso, sua negagio. E,
também por isso mas, um tanto paradoxalmente, que Chico Buarque aponta o rap

como a novidade gue salta a seus ouvidos.

Tais declaracGes produziram ecos... Entrevistas com outros musicos, artigos
em revistas'®, trabalhos académicos em torno desta suposta morte da cangédo
foram produzidos. Entre eles, encontramos Oliveira (2015) que, em tese de
doutorado e sob orientagdo de José Miguel Wisnik, interroga o fim da cang&o.

Retomando fala de Chico Buarque sobre o tema em 2004, Oliveira destaca

gue o compositor via, no rap, o fim da cancéo "tal como a conhecemos” (Buarque,

16 Disponivel em: https://www1.folha.uol.com.br/fsp/mais/fs2908200404.htm

17 Disponivel em: https://www1.folha.uol.com.br/fsp/ilustrad/fq2612200408.htm

18 \er, por exemplo: artigo do Coletivo MPB na Revista Trépico (disponivel em
https://www.otempo.com.br/divers%C3%A3o/ronaldo-fraga-ser%C3%A1-homenageado-no-
carnaval-de-bh-em-2020-1.2200900) e entrevista ao musico/compositor Guinga (O Tempo,
3/08/2016 disponivel em https://www.otempo.com.br/divers%C3%A30/magazine/a-morte-da-
can%C3%A7%C3%A30-%C3%A9-uma-bobagem-1.1348278)



http://www.otempo.com.br/divers%C3%A3o/ronaldo-fraga-ser%C3%A1-homenageado-no-
http://www.otempo.com.br/divers%C3%A3o/magazine/a-morte-da-
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como citado por Oliveira, 2015, p.1). Na discussdo sustentada por Oliveira, trata-
se de considerar o rap como uma ruptura no modelo de cancdo popular brasileira
inaugurado por Noel Rosa na década de 30 do século passado e revisto ou, mais
rigorosamente, remodelado pela Bossa Nova (que reafirma, com cangfes, uma
certa tradicdo na mdasica popular do Brasil que passa a ser difundida mais

amplamente para outras partes do mundo).

Mas, do que se trataria essa tradicdo? — pergunta Oliveira (2015). Para o
autor, nos anos 30 viu-se culminar o processo de formatacdo do género musical
gue vinha se desenhando anos antes, desde o inicio do século XX. Noel Rosa
sintetizaria 0 que se convencionou como a forma original do samba e o radio e
recursos fonograficos desenvolvidos no periodo ajudariam a consolidar e difundir
todo um modo de cantar com linguagem propria (mais ancorada em narrativas
cotidianas do que em rebuscamentos literarios e com melodias que também
mantém proximidade maior com a entonagdo coloquial). “Ou seja, é nesse periodo
que a canc¢do se configura enquanto linguagem especifica, distante tanto do plano

literario quanto do plano estritamente musical” (Oliveira, 2015, p. 2).

Ainda seguindo as indicacGes de Oliveira (2015) — que recorre a analise
semidtica de Tatit (1994) - nas bases da formalizacdo da cancdo brasileira
tradicional estariam: 1. As possibilidades de apreensdo da lingua portuguesa de
modo a conjugar um modo de dizer do portugués brasileiro as formas estéticas
que mantenham o cardter entoativo, com melodia que faz mediacdo entre as
dimensdes usuais e artisticas da linguagem; 2. a ndo exigéncia de um saber formal
que “instrua” sobre o processo de confec¢do de cangdes, o que favoreceu a
penetracdo do género cangdo em largo espectro de uma sociedade marcada por
diferencas abissais de acesso a educagdo e a cultura; 3. A incidéncia do
desenvolvimento da industria fonografica sobre a possibilidade de registros das

cancdes.

Assim descrita, a cancdo desenvolvida neste periodo®® apresenta como
principio formal uma espécie de equilibrio melddico-entoativo, situada entre
as necessidades praticas e artisticas da linguagem, formando um conjunto

19Vale lembrar que o autor se refere aos anos 30 do século passado.
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delicado de forcas opostas inscritas no interior da mesma linguagem
(fala/melodia, cddigo/mensagem, concentracdo/dispersdo, lirismo/conica
cotidiana, etc.). O cancionista se define como um malabarista a sustentar
elementos dispares em um projeto entoativo.

(Oliveira, 2015, p. 3)

O mesmo autor faz mencdo ao quanto tal principio formal dos
sambas/cancdes de Noel Rosa e outros cancionistas dos anos 30 era consonante
com um projeto estético cultural do pais a época: o da "mesticagem” (Oliveira,
2015, p. 3). Ainda seguindo os passos de Oliveira (2015), a bossa nova redesenha
a can¢do brasileira, mantendo as raizes do samba, mas inserindo influéncias do
jazz e da masica erudita, fazendo destacar as harmonias e arranjos musicais de um
modo nao observado até entdo0?’. Como sublinha o autor, as relagdes entre melodia
e letra sdo ainda mais radicais e, sem desfazer da forma das cangdes dos anos 30,
a bossa nova a toma como base, a consagra como uma tradigdo, a0 mesmo tempo
em que a inova. Na internacionalizagdo da MPB, em especial da bossa nova,
tracos de um projeto de modernizacdo do pais: a projecdo mundial do que seriam

suas marcas préprias. Diz Oliveira (2015, p.4):

A aposta de parte dessa geragdo € que, a partir dessa tradicdo (tal como
formalizada pelos sambas de Noel) seria possivel propor um salto
civilizador em que o pais se modernizaria, a0 mesmo tempo sanando suas
contradi¢Oes internas e propondo as marcas de nossa especificidade para o
mundo. Mesmo a tropicélia - uma espécie de exposi¢cdo de absurdos e
fantasmagorias contidas nesse projeto — mantém-se fiel a perspectiva de
que o caminho para a cancdo/pais passa por um modelo conciliatério de
dissolucéo de fronteiras.

E em torno do fim da tradicional cancdo brasileira (cujo formato melddico/
entoativo d& noticias — dentro e fora do pais - de encontros culturais que marcam a

sociedade brasileira) que parece residir o apontamento sobre a "morte da cangdo”.

20 Sobre a Bossa Nova, em especial sobre suas relagbes com a cultura jazzistica americana,
Mammi (2017) diz ser necessario sublinhar a centralidade do canto (na Bossa Nova tal como no
samba). Para o autor, ainda que o jazz tenha influenciado as composicGes brasileiras, ha neste
estilo uma prevaléncia da harmonia, que exige fundamentalmente uma técnica que privilegie o
acorde. Na bossa nova, a énfase é na linha melédica, dando sustentacdo ao que o autor chama de
“auto-suficiéncia do canto” (p. 21). Dos nomes que produziram tais marcas na bossa nova, Mammi
destaca Jobim e Jodo Gilberto. O primeiro, marca a Bossa Nova como um estilo que recusa o
tecnicismo do jazz sem cair também na simplicidade absoluta. O segundo, faz aparecer na melodia
diversos parametros do som, aproximando ainda mais o canto a fala.
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Mas, sequindo indicacGes de que o rap teria decretado o fim da cancédo, Oliveira
(2015) se pergunta se, ao ndo ser a cangdo tal como a conheciamos, o0 rap seria
mesmo 0 avesso da cangdo ou se poderia ser a cangdo como ainda ndo

conheciamos!

Para o autor, diferente do rap nos Estados Unidos — que mantém filiacdo a
tradicional mdsica negra americana — o rap no Brasil ndo se reconhece ou se
vincula a linhagem por onde se consolidou a tradicdo da cancdo nacional;
herdou/importou mais influéncias da cultura musical dos EUA do que um
pertencimento a linhagem samba/bossa-nova/MPB (Oliveira, 2015, p. 5). Deste
modo, nascendo a partir de uma ruptura, o rap brasileiro fica as margens,
identificado como a voz da periferia. Faz-se uma quebra ndo s6 na forma de

cantar; quebra-se um certo modo de discurso.

No caso especifico do rap . . . serdo rompidos alguns dos principais
modelos de formacéo da cangdo brasileira até entdo. Ao invés da tradi¢do
melddico/entoativa, (forjada desde o inicio do século, e cujo 'laboratorio’
privilegiado foi o samba), que pressupde certo equilibrio de opostos
(melodia e entoagéo), investe-se num modelo radicalmente entoativo que
afirma a irredutibilidade da voz do jovem negro da periferia, que ndo se
empresta a universalizagdo da experiéncia nacional. Ao invés de um ponto
de vista lirico de enunciacdo, calcado na cronica do cotidiano, um modelo
épico que faz da multiplicidade das vozes dos cinquenta mil manos o seu
ponto de forca. Ao invés de apostar na dialética da malandragem e na
tradicdo dos encontros culturais, a aposta na ruptura e na diferenca radical
de classes e raca, entendendo a sociedade brasileira como campo de
conflito radical.

(Oliveira, 2015, p. 6)

A forca da enunciagdo das diferencas entre classes sociais também
comparece nas argumentacfes de Silva (2008) sobre o Hip- Hop produzido no
Brasil. Para a autora, o género pode ser tomado como uma combinacdo de estilo e
testemunho.Verifica-se a dimensdo de testemunho em outros estilos, como nas
cangOes gospel, em que o testemunho é quase uma exigéncia (Giumbarelli, 2008,
p. 118). No entanto, o testemunho observado no hip —hop, assim como no funk ou
no rap, traz, quase sempre, o teor de protesto, ou a enunciacdo da realidade da
periferia (Silva, 2008).
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E a partir de um estudo etnografico, ancorado em observacdes do cotidiano
num bairro de periferia??, habitado principalmente por negros, que Silva (2008)
descreve que 0 som que povoa a paisagem sonora daquele lugar - que de téo
distante, parece quase independente - ndo € o samba, nem o pagode, nem o

reggae, nem o axé. Era o rap, que dava pistas de que

Para pensar as articulacdes nacionais matriciais da musica em paises como o
Brasil e Estados Unidos, alimentadas, sobretudo, pela producdo simbolica

7

negra, € interessante abandonar uma concepcdo de cultura nacional
preocupada em afirmar a esséncia de raizes populares em oposicdo a
processos classificados como “importacdo”, “imitacdo”. No caso brasileiro
pode-se inferir (...) que a sensibilidade que produz primeiramente uma
filiacdo ao contetdo de determinadas formas de expressdo musical esta
permeada por experiéncias comuns de sofrimento coletivo de populagdes
urbanas” (Silva, 2008, p. 163).

A dimensdo de “catarse coletiva enderegada a sociedade excludente” (Silva,
2008, p. 164), assim como 0s enderecamentos que o rap faz ao estado e em
especial a policia, é tratada pela autora como “elemento de fala sobre uma base
sonora mecanica [que] possibilita rituais de enfrentamento verbal” (p. 164). Algo

como uma luta cantada, uma batalha entoada. Recorrendo as palavras da autora:

O termo rap pode, portanto, ser definido como ritmo e poesia, estando a
poesia carregada de uma dramaticidade que configura a agonistica situacéo
do intérprete. Seja a interpretacdo um ritual de enfrentamento masculino,
seja esta interpretagdo uma narrativa da experiéncia de exclusdo (Silva,
2008, p. 164, grifo nosso).

21 Restinga, bairro na periferia de Porto Alegre, que é assim descrito no artigo "Restinga além dos
estereOtipos: a vida em uma das maiores periferias da capital” - de Débora Fogliatto no Jornal Sul
21, edicdo de 28/05/2015 - (disponivel em https://www.sul21.com.br/cidades/2015/05/restinga-
alem-dos-estereotipos-a-vida-em-uma-das-maiores-periferias-da-capital/):”> Um dos maiores
bairros de Porto Alegre foi criado para abrigar aqueles que o poder publico ndo queria que
estivessem no centro da cidade. Em 1965, a Prefeitura da época transferiu habitantes da
comunidade pobre que residia em casebres no antigo bairro Ilhota para uma area a 22 quilémetros
do centro, populando a Restinga. Os moradores eram principalmente agricultores que, a partir da
década de 1940, chegaram a capital de diversos lugares do interior do Estado, mas que nédo
conseguiram prosperar na cidade” . O artigo ainda menciona que sé em 1990 a Restinga fora
considerada um bairro em Porto Alegre e que, por ocasido da escrita da matéria, moravam la mais
de 60 mil pessoas.
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Visto desse modo, ndo se poderia, tal como ja mencionado também por
Oliveira (2015) entender o rap como o fim da narrativa, ou como marca do fim da
cancdo brasileira. Pensamos que tomar a cancdo brasileira apenas como aquela
filiada e formatada pela tradicdo das grandes vozes dos anos 1930 (ou pela
sofisticagdo da bossa nova que a relé) é também olhar para a cangdo com os olhos
de uma parte da sociedade brasileira, provida de recursos socioecondmicos,
experiéncias e narrativas diferentes daquelas vivenciadas por outra imensa parcela
da populagdo. Temos a impressdo de existir certa reducdo na tomada da cancéo
unicamente por esse ponto de vista e de experiéncia. Corroborando com Silva
(2008) e Oliveira (2015), entendemos que 0 rap ndo mata a can¢do, mas instaura a
apresentacdo de narrativas de outro modo, ndo influenciadas diretamente pelas
raizes da cancéo brasileira tradicional - ato que faz romper a prevaléncia também
da Musica Popular Brasileira (especialmente aquela permeada por certa erudicao)
no cenario de mercado/consumo no Brasil. Seja de que modo for, as "narrativas
cantadas” produzem certa identificacdo entre aquele que canta e o que € cantado.
Nesta aproximagdo entre experiéncia e cancdo, parece residir uma dimensdo da

cancdo como algo ndo so a ser ouvido, mas também, metaforicamente, vivido...

Entre as primeiras declaracfes sobre a morte da cancéo e a producao da tese
de Oliveira (2015) sobre o tema, em artigo intitulado A vida apds a morte da
cangdo, Marcos Nobre e José Roberto Zan, em 2010 (quadro anos depois da
entrevista de Chico Buarque e cinco anos antes do trabalho tedrico de Oliveira,
portanto), constatam um silenciamento deste debate. Anos depois, Lorenzo
Mammi também menciona em seu livro A Fugitiva: ensaios sobre musica a
hipotese, aventada por Chico Buarque, de que a "cancdo seria um género musical
em vias de esgotamento” (e que, provavelmente, num futuro ndo tdo distante,
ficasse marcada como manifestacdo cultural tipica do século XX, tal como foi a
Opera para o século XVIII e X1X) (Mammi, 2017, p. 63). O autor, sem concluir se
seria ou ndo possivel afirmar que para cancdo sO restaria a morte, admite:
"qualquer que seja o julgamento sobre o destino da forma cancéo, a sensagdo geral

é que se vive uma fase de transformacdo, o encerramento de um ciclo” (p. 63).

Independente do quanto se sustentaram ou ndo discussdes em torno desta

questdo, as declara¢des de Tinhordo e Chico Buarque, com todo o "burburinho”
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que causaram por certo periodo, parecem apontar para algo que, na narrativa, esta
diferente. N&o temos a intengdo de avancar muito nas reflexdes sobre as narrativas
nos tempos atuais, embora essa seja esta uma discussdo interessante??. Tendemos
a tomar posicdo ao lado daqueles gque sustentam tratar-se de novos modos de

narrar, de uma gama maior de sonoridades que a cultura fez ecoar.

2.3
Sonoridades brasileiras contemporaneas: recortes socioldgicos da
cancéo

A questdo da musica em interface com a cultura e com a expressividade
desta em sonoridades variantes e variaveis fica bastante em evidéncia em Diniz,
Giumbelli e Neves (2008). Tal producdo destaca a musica como um campo
emergente de estudos e avalia que tal aumento, assim como uma certa
efervescéncia das pesquisas sobre a musica no Brasil, manteriam a pluralidade de
enfoques, tanto aos temas estudados quanto a formas de aborda-los. Nas
interlocucgdes entre a musica e 0os modos de organizagdo social - ainda que dentro
de uma mesma cultura — os autores/organizadores da referida obra nos ajudam a
compreender que “"a musica aparece tanto como objeto de producdo cultural

guanto como ponto de apoio para variadas formas de sociabilidade” (p. 9)

Nessa articulagdo entre musica, cultura e organizagdes de grupos sociais,
fica em evidéncia o quanto, no vasto universo cultural brasileiro, se pode recolher
- exatamente pela multiplicidade de géneros e das variagcbes das sonoridades
presentes aqui, questdes que tém grande valor também para o campo das Ciéncias
Humanas, tomando tais sonoridades como indicadores importantes para as nogdes
de pertencimento; espacialidade e circula¢do; consumo e producdo de musica em
determinados grupos sociais, servindo-se das producdes sonoro/textuais como

anteparo para analisa-los (Diniz et. al., 2008).

22 S50 muitas as discussdes sobre o fim da modernidade e sobre o que a sucedeu: a chamada pos-
modernidade ou contemporaneidade. De dificil definicdo, o que é contemporaneo parece estar
marcado pela oposicdo ao que marcou a modernidade, ou, ainda, por uma radicaliza¢do de seus
pressupostos. A contemporaneidade, marcada pela énfase em relagdes menos sélidas, menos
submetidas a institucionalidade (Bauman, 2001), mais atreladas ao imperativo do consumo e da
imagem (Debord, como citado por, Flecha, 2011).
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Adentrando especialmente nas articulagdes da musica com o campo da
sociologia, percebe-se muito claramente o quédo variada é a articulagdo desta com

contextos sociais. N&o seria muito rigoroso, portanto, falar de "a cancéo
brasileira”, como se ela expressasse integralmente a cultura de um pais ja que,
dentro deste, contextos sociais variados produzem sonoridades diversas. E preciso
tomar a muasica como um marcador social importante, entendendo que ha, na
diversidade de suas expressdes (a cancdo, o funk, o rap, a musica eletrbnica),
diferentes modos de "marcar posicdo” na sociedade brasileira. Sob esse prisma,

poder-se-ia dizer que ha a tendéncia de se romantizar a cangdo por um Viés que

nado esta desarticulado a certa elite cultural e intelectual brasileira.

Ainda nas articulagdes entre musica e cultura, Giumbelli (2008) chama-nos
atencdo para a importancia de analisarmos todos os agentes envolvidos nessa
relacdo: a experimentacdo, interpretacdo, incorporacdo da musica, e especialmente
no fato de que, enquanto experiéncia também receptiva ela é, em alguma medida,
necessariamente consumida. Estara sempre posta nas relagdes que se faz entre os
sujeitos e suas experiéncias, entre o particular e a coletividade. Diz-nos o autor:
"Nela [a musica], a arte, por mais que se queira distante da vida, a inunda e é por
ela alimentada. Deste ponto de vista, toda a musica é sempre coletiva” (p. 117).
Portanto, 0 que, da cultura, atravessa a coletividade e incide também em suas

produgdes.

A cancdo, tomada enquanto uma das sonoridades possiveis da musica na
cultura, nos interessa em especial quando definimos a cultura como campo do
Outro, de onde algo de nossas marcas mais intimas pode advir. A questdo da
alteridade e das dobras entre o que, a partir da cultura, faz certa ancoragem
subjetiva, parece interessar também a Mizrahi (2008) A autora apresenta assim

sua analise sobre a estética do funk:

O que procuro fazer neste breve artigo € indicar, através da descrigdo
estética e estilistica, uma vinculagdo com um modo mais amplo de se
entender no mundo e de entendimento do outro, outro este que, em alguns
momentos deve ser lido com inicial mailscula, remetendo assim ao
elemento alter. (p.121)
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A alteridade sempre interessa ao campo da clinica, tenha ela que orientacdo
tiver, uma vez que, enquanto espaco de relacdes, a clinica é sempre lugar de
alguma inicial reproducéo e posterior reinvengdo do que, para cada sujeito fica em
guestdo em seus encontros na vida, em seu modo particular de enlagar-se com 0

mundo.

As configuracbes nos enlagcamentos sociais se alteram ao longo da Historia.
Notamos, por exemplo, que avan¢os inegdveis no campo das tecnologias e da
comunicacdo em um mundo globalizado determinaram mudancas nas relacGes dos
sujeitos com o tempo, com o que é publico e/ou privado, com a histéria e com 0s
modos de narra-la (Flecha, 2011). Nas narrativas, quebras no enredo, de jeito a
nédo sustentar os modos mais lineares de segui-lo. Com enredos menos lineares, a

desconstrugdo das nogbes de comego, meio e fim. (Dalbosco & Rdsing, 2019)

Embora, muitas vezes, a "forma seja tomada como contetido principal”
(Flecha, 2019, p. 34) é especialmente na forma que se notam mudangas nas
narrativas contemporaneas. As chamadas narrativas pos-modernas se apresentam
mais como um quebra-cabecas, partes a montar (Dalbosco & Rdsing, 2019, p. 30),
do que como um texto fluido e continuo. Tais mudangas sdo observadas na
literatura (Dalbosco & R&sing, 2019; Garramufio, 2017), no cinema (Permisa Jr,

2010), e também na musica, especialmente no que se refere & cancéo.

Como vimos, a falta de linearidade num texto é uma das marcas das
narrativas contemporaneas. O modo menos entoativo de se cantar que, no rap, no
hip-hop (e até no funk) faz prevalecer a diccéo ritmada, parece ser o correlato a tal

alteracdo no que, de narrativa, também comparece na cancao.

No entanto, independente de como o0s discursos se desenham
contemporaneamente, apostamos que eles continuam servindo-se de géneros
musicais para se apresentarem, ainda que, talvez, ndo mais do mesmo modo. Seja
ao estilo das cléassicas cangdes populares, seja mais a reboque do rap, sustentamos
aqui que a cancdo, ou 0 ato de cantar, é recurso para enunciagfes na clinica, que
ainda se emociona com ela, e que, a partir dela, muito se pode dizer, criar; muito

se pode, também, escutar.
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N&o com h& como deixar de contar as histérias, mesmo sem a sequéncia
classica do comeco, meio e o fim. Compreender a histdria é entrar nessas
redes de falas e escutas que se renovam. Se hoje mergulhamos na pressa,
também escutamos com outra capacidade de sintese. Desconfiar que o poder
de narrativa cessou ou esvaziou-se € sepultar o poder de inventar e
desconhecer a autonomia sempre possivel de reconstruir, mesmo que 0s
vestigios do passado incomodem e doam. O verbo continua sendo a argila,
sem ele as arquiteturas se desmontam. As rimas da vida e da morte teceram
histdrias, para escutar e significar a multiplicidade das narrativas humanas.
(Rezende, 2009, p. 7)

Talvez ndo se possa mais tomar a cancdo como universal comum, mas,
assim mesmo, a reconhecemos como elemento cultural que continua conformando
a realidade de muitos?. Sublinhando que a questdo central desse trabalho é o uso
das cancBes na clinica da psicose, é preciso lembrar que a relagdo do psicotico
com a linguagem tem suas especificidades e o discurso na psicose sempre
apresentou suas diferencas em relacdo a organizagdo discursiva neurética. As
questbes da cultura/alteridade e como a can¢do pode ser recurso para alguma
reconstrucdo do jogo do psicético com o Outro (e com os lagos sociais, portanto),
nos interessa de modo muito especial. Interessa-nos, sobretudo, pensar o quanto as
cangOes, os discursos, o que deles escapa e 0 que se pode com eles escrever, se

encontram (e por vezes, se sobrepdem) na clinica da psicose.

Retomaremos esses pontos mais adiante, mas, de imediato, passemos a
compreender como a cancdo aparece, em diferentes formatos, no campo da

clinica.

2.4
Versfes da canc¢ao na clinica

Se, como dissemos antes, 0 comparecimento da musica na clinica analitica —
ao menos no manejo de casos de neurose — é mais raro, no trabalho de
musicoterapeutas — onde a musica toma lugar de centralidade - a cangdo aparece
frequentemente como recurso (tanto de expressdo do paciente como de

intervencdo do musicoterapeuta).

2 Affonso Romano de Sant “Anna parece nos ajudar a sustentar essa posi¢do quando diz: “O poeta
e o cantor falam por um ritmo préprio. Amalgamando canto e palavra eles dialogam com e por sua
tribo — em tempos eletrdnicos ou ndo. E mais, conversam com seus ancestrais, aqueles que antes
dele possibilitaram sua linguagem e existéncia. Inserem-se numa tradi¢do que transcende a todos
(Sant”Anna, 2001, p. 21).
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Assim sendo, a utilizagdo clinica das cangdes ja fora pensada por alguns
autores no campo da musicoterapia. Dos trabalhos que se debrucam sobre a

cangdo na clinica musicoterapica, pingamos alguns.

No livro “Definindo Musicoterapia”, Kenneth Bruscia (2000) apresenta o
trabalho com canc¢bes dentro do que define como re-criacdo musical: utilizagéo
clinica de musicas ja existentes. A re-criagdo soma-se a composicdo, a
improvisacdo e a audicdo, configurando-se quatro das principais técnicas?* as
guais um musicoterapeuta lanca médo. A re-criagdo vocal seria o correspondente a
reproducdo, no setting musicoterapico, de cancbes pré-compostas (por terceiros, e

ndo pelo proprio paciente).

No ano seguinte, Milleco, Branddo e Milleco (2001) publicam estudo sobre
0 lugar do cantar para o humano e das cancBes para a clinica musicoterapica.
Neste, 0s autores retomam o0 quanto estamos, cultural e historicamente, cercados
por cancdes. No prefécio do livro, de autoria de Mauro S& Rego Costa, 0 destaque
para 0 quanto a can¢do ndo pode ser localizada inteiramente fora — como um
objeto concreto qualquer. Ela esta em relacdo com partes nossas capturadas pelo
movimento circular entre canto, afetos e historias de vida. Para os autores, ainda
que existam diferentes filiacbes tedricas entre os musicoterapeutas e que estas
orientem suas clinicas de modos diversos, hd um ponto comum a todos: o que
reconhece no canto um potencial terapéutico valoroso.

Quando discorrem sobre as funcGes do canto na clinica, os autores
(Millecco, Branddo & Millecco, 2001) ddo noticias de aproximacdes com
conceitos psicanaliticos ao fazé-lo. Para eles, cangdes surgidas a partir de
associacoes livres teriam funcdo de revelar, em falhas imprevistas enquanto se
canta (trocas nas letras, por exemplo), contetdos inconscientes. Tal como o ato
falho (Freud, 1901) “o canto falho” (Milleco et. al., 2001, p. 95) driblaria defesas
e faria, pelas brechas, aparecer algo de inesperado para aquele que canta, mas que,

paradoxalmente, diz de sua subjetividade. Segundo os mesmos autores, poder-se-

2% Arigor, re-criagdo musical, improvisagdo, composicdo e audigdo musical aparecem descritas
pelo autor como principais métodos de musicoterapia. Mas, por sua argumentacdo, fica claro ndo
tratar-se de metodologias (que, por definicdo, envolvem etapas de um processo), mas sim de
técnicas disponiveis ao manejo clinico da musica.
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ia somar a essa funcdo do canto (a de revelar conteddos inconscientes), outras
ainda: a de evocar prazer, de resgatar memorias, de expressar desejos e planos de

vida, a de comunicar intencionalmente algo e a de facilitar o movimento corporal.

A expressao de conteudos subjetivos e a dimensdo simbdlica da cancdo séo
tratados também por Dreher (2006), por Arndt e Volpi (2012). O primeiro dos
dois artigos toma a psicologia jungiana como referéncia para pensar as relagdes
dos homens com os simbolos, destacando a impossibilidade, sob esse referencial,
de se atribuir significados Unicos a estes. Para a autora (Dreher, 2006), as cangdes
seriam modos de fazer reverberar conteidos simbélicos e arquetipicos. O segundo
(Arndt & Volpi, 2012), trata do uso de cancles especificamente no campo da
salde mental: é o relato de uma pesquisa executada com mulheres internadas em
instituicbes psiquiatricas e apresenta a cangdo como recurso para narrativas
cantadas e para uma ressignificacdo de suas historias de vida. Ambos os artigos,

cada qual a seu modo, reafirmam a can¢do como um modo de dizer.

As narrativas musicais também sdo questdo central para Barcellos (2008;
2009) que, em sua tese de doutorado, se debruca sobre a musica como metéafora.
A autora sublinha a narrativa como atividade humana bésica. Retomando
proposi¢des de Paul Recouer, Barcellos destaca o quanto, para tal autor, a ligagéo
entre existéncia humana e a passagem do tempo (presente, passado e futuro) pode
ser melhor compreendida numa perspectiva da narrativa. A autora chega a
mencionar o "declinio da narrativa” (Barcellos, 2009, p. 73), sem, no entanto,

avancgar muito neste debate.

Retomando as argumentacdes de Barcellos (2008; 2009) sobre as narrativas,
encontramos a proposi¢do de que estas ndo ficam restritas as produgdes escritas
e/ou faladas. O principal foco de investigacdo da autora sdo as narrativas musicais
(sejam estas cantadas ou ndo), entendendo que as narrativas pela musica séo
elemento prioritario para 0 processo musicoterapico. A analise musical em
musicoterapia € mais observada, segundo indicagfes de Barcellos, nas culturas
musicoterapicas americana e europeia, onde se prioriza a improvisacdo musical
como experiéncia predominante na clinica. No Brasil, onde a clinica

musicoterapica acontece mais em torno das re-criagdes musicais (em especial pelo
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uso das cancg6es), verifica-se uma menor incidéncia de estudos sobre a musica das
cangdes. Barcellos, ao fazer tal anlise critica, provoca o campo da musicoterapia
a se recolocar diante do que, na cangdo, ndo estd posto apenas no texto. A
narrativa cantada ndo se extrai da letra da cancdo apenas. Como vimos, ndo ha

cancdo sem o entrelagamento, no minimo, de letra e masica.

Apesar de toda a centralidade da muisica na experiéncia discursiva e de
escuta em musicoterapia, Barcellos (2009) sublinha o quanto ndo se pode atribuir
apenas a musica — e, no caso aqui exposto, as can¢des em particular — os efeitos
clinicos sobre o paciente. Por mais que nos debrucemos sobre as especificidades
de um ou outro elemento musical, explorando o que de suas caracteristicas
poderia produzir efeitos clinicos, é a musica na transferéncia, ou seja, dirigida ao
musicoterapeuta e posta a servico da relacdo terapeuta/paciente, que opera. A
mdsica, em si, ndo tem, portanto, os mesmos efeitos que quando posta em um
jogo entre aquele que se coloca, com ela a dizer, porque ha alguém que garante
que, também por ela, se pode escutar. Com Barcellos (2008, p.25), a proposicao
de que "a musica & veiculo para expressao de conteudos internos do paciente”,
quando ha um musicoterapeuta atento a recolhé-los. Do "paciente como narrador
musical de sua historia” (Barcellos, 2008) a "musica como metafora em
musicoterapia” (Barcellos 2009), a autora constr6éi argumentagdes sobre a clinica
enquanto espacgo de narrativas (musicais ou ndo) e sobre a constru¢do de sentidos.
No tocante as narrativas e a relacdo destas com uma certa artesania na clinica, nos

diz Barcellos (2008, p. 31), referenciando-se Walter Benjamin:

Para este autor [Benjamin], a comunicacdo do material escolhido tem uma
forma artesanal que advém do fato de a narrativa ter florescido no meio de
artesdos — do campo, do mar e da cidade. Na verdade, o autor vai mais longe
e, indiretamente, afirma que a relacdo entre narrador e sua matéria — a vida
humana — é também uma relagdo artesanal. Essa assertiva de Benjamin
sobre a qualidade artesanal da relacdo entre o narrador e sua matéria leva a
uma analogia com a relacdo terapeuta/paciente que tem essa mesma
qualidade e uma construgéo ‘tecida’ cuidadosamente.

Outra autora que se atenta bastante ao uso de cangbes na clinica é Chagas
(2008). Mas, vale dizer que se suas argumentacbes sdo, em certo  ponto,

consonantes com as de Barcellos (2008; 2009) no tocante a dimenséo narrativa da
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mausica, por outro aspecto, as autoras se diferenciam. Para Chagas, a musica ndo é
tomada como veiculo para expressdo de conteudos singulares prévios tal como é
para Barcellos (que, ao se referir a conteldos internos, faz deduzir haver uma
subjetividade prévia e internamente armazenada que se revela na cancdo). Para
Chagas, a arte produz subjetividades. A subjetividade é, para ela, produto do lago
terapéutico mediado por cangdes, ou outras experiéncias musicais, postas na

clinica musicoterapica.

Localizamos ainda produces tedricas sobre as cancbes que se configuraram
como proposicdes de novos conceitos no campo da musicoterapia. E assim com "a
cangdo ancora” (Cirigliano,1998; 2004) e com "a can¢do desencadeante” (Brito,

2001).

Considerando que as cangBes sdo, na clinica musicoterapica, tanto um
recurso de fala para o paciente quanto de ato para o musicoterapeuta, Cirigliano
(1998, 2004) se dispds a pensar neste segundo aspecto: quando a cancdo funciona
como dito do musicoterapeuta. A autora se interessa por como 0 musicoterapeuta
responde musicalmente a situacdes desconfortaveis e/ou ansiogénicas postas na
relacdo transferencial. Pergunta-se sobre 0s momentos em que €é 0
musicoterapeuta que se ancora em uma cancdo para dar tratos — ainda que de
modo inicialmente inconsciente — ao que na relacdo transferencial o captura,
contratransferencialmente. Para tanto, a autora retoma conceito de "cancbes
contratransferenciais” — aquelas propostas pelo terapeuta (Chumaceiro, como
citada por Cirigliano, 1998, p. 36) - ¢ de "melodia fantasma” - as que insistem em
soar (Reik, como citado por Cirigliano, 1998, p. 36) - para tratar das can¢des que
aparecem no setting, propostas pelo musicoterapeuta sem que este, num primeiro
momento, saiba bem o porqué e que, ao serem percebidas, podem revelar muito
da posicdo do profissional na transferéncia. A "cangdo 4&ncora” ¢ entdo
circunscrita como aquela que, em momentos de dificil manejo, tem efeitos
acalentadores sobre o terapeuta, e que, por isso, O reposiciona na escuta ao

ua

paciente. A autora reconhece haver, para 0s musicoterapeutas, certas "ancoras
musicais” e que estas, quando reconhecidas e devidamente utilizadas, podem
facilitar a comunicacdo terapéutica (p. 39). O conceito fica assim definido pela

autora:
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Cancdao-ancora é primariamente uma cancao trazida pelo musicoterapeuta,
no contexto do atendimento. E passivel de ocorréncia, mediante a alguma
circunstancia do paciente que, contratransferencialmente, mobilize o
musicoterapeuta. A cangdo surge, sem que este se aperceba
conscientemente, em situagbes clinicas nas quais, movido pela
contratransferéncia, 0 musicoterapeuta se depara com dificuldades de
interagir com seu cliente. A cangdo-ancora auxilia 0 musicoterapeuta a sair
do estado "paralisado” em que se encontra, dando prosseguimento a sessdo.
Posteriormente possibilita, ao profissional, mediante reflexdo, utiliza-la
COmo recurso que o instrumenta buscar interacdo, quando exposto a
situagBes musicoterapicas de impasse.

(Cirigliano, 2004, p. 39)

Brito (2001), também as voltas com intervengdes do musicoterapeuta,
conceitua a "cangdo desencadeante”: aquela proposta pelo musicoterapeuta que,
mesmo quando ndo dispde de dados sobre a historia sonoro/musical do paciente,
pode lancar mdo de uma cancdo que desperte interesse do mesmo e que, assim, 0
motive a se expressar. Para 0 autor, a cancdo proposta pelo terapeuta, visando 0s
efeitos desencadeantes, deve estar referida ao que foi sucesso quando o paciente
tinha entre 12 e 18 anos, periodo em que, costumeiramente (na visao do autor), as
pessoas consolidam a maior parte de seu repertorio de cancBes a partir, também,

da difusdo de musicas por veiculos de comunicagao.

Com o crescente desenvolvimento dos meios de comunicacdo de massa,
uma cangdo de sucesso atinge, indiscriminadamente, todas as regifes do
pais e, sem considerarmos 0s aspectos éticos dessa questdo, padroniza o
perfil musical de um determinado contingente populacional. Logo, a
cancdo desencadeante, por ser uma cangdo amplamente difundida, ao ser
introduzida no contexto musicoterapico, permite a expressao da mesma e
serve de estimulo para que novos contetdos e informacdes advenham
dessa expressdo, além de possibilitar, ao paciente, provavelmente, a
sensacdo do musicoterapeuta estar em consonancia com Seu universo
sonoro e 0 posterior compartilhar de experiéncias musicais e  0s
sentimentos e sensagdes que estas podem acarretar.

(Brito, 2001, p. 97)

O campo da Saude Mental é o que talvez mais conceda exemplos sobre o
uso de cancdes, nas mais variadas proposicdes. Area de atuacio de muitos

profissionais musicoterapeutas, a propria concep¢do de cuidado marcada pelo
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Movimento de Reforma Psiquiatrica Brasileira da a musica — e as artes, em geral

— lugar de reconhecimento como recurso para manejo com pacientes graves. Na
passagem do modelo hospitalocéntrico de tratamento a loucura para 0 modelo de
atencdo intensiva e territorial, as artes foram recursos, ndo apenas para a
expressao de usudrios dos servicos — devolvendo-lhes espacos de fala e
protagonismo na enunciacdo de suas historias, queixas e questdes — como também
elemento importante para sensibilizacdo de relagBes institucionais, em préaticas

mais humanizadas, menos autoritarias e arbitrarias.

Retomando, historicamente, o lugar da can¢do nos dispositivos de salde
mental, vé-se que ela comparece desde a constancia dos radios ligados nos
imensos corredores dos hospitais psiquidtricos — numa tentativa ndo
necessariamente de introducdo de recursos humanizadores, mas, principalmente,
na inten¢do de abafar ecos de vozes desgarradas, gritos soltos no ar — quanto em
atividades musicais que sustentem a possibilidade de expressdo de questbes
subjetivas e de causas coletivas. Mais detalhadamente, poder-se-ia analisar as
praticas clinicas com cangdes em dispositivos de salde mental em diferentes

diregdes:

1. Na ambiéncia das unidades de salde — presenga da mdsica,
em geral, reproduzida mecanicamente, em salas de espera, espagos de
convivéncia, patios e enfermarias de hospitais;

2. Nas praticas musicais em conjunto, com producfes musicais
coletivas e trabalhos autorais de modo a promover, em geral pela
composicdo musical de usuérios assistida por musicoterapeutas, a
explicitagdo das experiéncias em torno do adoecimento psiquico e a
divulgacdo/afirmacdo de questdes caras a militincia (em torno das
conquistas advindas com o processo de Reforma Psiquiatrica Brasileira e
Movimento de Luta Antimanicomial). Tais praticas musicoterapicas tém
como principal foco a reinsercdo comunitaria, a reabilitacdo psicossocial,
a reafirmacdo publica de direitos dos usuarios enquanto cidaddos e a
intencdo de que, em ocupando 0s espacos publicos, a loucura possa estar
incluida nas cidades, na vida em comunidade, incidindo sobre o lugar

social de usuarios dos servicos de satde mental e sobre 0 modo como a


DBD
PUC-Rio - Certificação Digital Nº 1812354/CA


PUC-Rio- CertificagcaoDigital N° 1812354/CA

54

sociedade os vé& e os acolhe. Sdo exemplos de iniciativas nesta direcéo
grupos musicais como Cancioneiros do IPUB, Harmonia Enlouquece,
Alterados Jazz Band, Bloco Carnavalesco Zona Mental, Loucura
Suburbana e Coletivo Ta Pirando Pirado PirouZ®, dentre outros.

3. Nos grupos de musicoterapia efou atendimentos
musicoterapicos individuais, onde a cancdo é recurso para facilitacdo de
enunciacles e de lagos com outros. Espaco em que a presenca da masica
marca a transferéncia, de modo gque o enderecamento a0 musicoterapeuta
pela via do sonoro/musical (tocando/cantando/ouvindo) estd previsto,

incluido como possibilidade sempre presente, embora ndo obrigatoria2®.

Depois de percorrer muitas argumentacdes sobre a cangdo tanto no campo
da musica quanto da musicoterapia, é possivel observar que nao é nada facil defini-
la. Muitos sdo os recortes possiveis diante da cancdo: a brasilidade que a marca
(Tatit, 2004; Wisnik, 2001); a dimensdo discursiva que nela reside (Barcellos,
2008, 2009; Tatit, 2004; Wisnik, 2001); a variabilidade de seus contetdos e formas
(Tatit, 2004); a possibilidade de tomar de empréstimo um texto que pode ser
replicado (Medeiros, 2001); a possibilidade de quebra de uma tradicéo para destacar
quem vive a margem dela (Oliveira, 2015); sua propriedade de fazer lagos (Brito,
2001); de ampliar circulagdes e de desestigmatizar o adoecimento psiquico (Vidal,
2018) ; a de veicular de modo metaférico o que é préprio de uma interioridade
(Barcellos, 2009); o que se pode produzir de subjetividade ao cantar (Chagas, 2008),

dentre outros.

Reconhecendo todas essas dimensbes como legitimas e importantes,
escolhemos um dos aspectos que marcam a cangdo que nos parece particularmente
precioso: o da indissolubilidade entre os elementos que a constituem, incluindo
entre eles a voz, o que faz a cangdo soar... (Diniz, 2001; Finnegan, 2008). Voz

gue toma o corpo em ato (Finnegan, 2008). VVoz que, quando cantada, causa

%5 Os quatro primeiros, respectivamente coordenados e conduzidos pelos musicoterapeutas:
Vandré Vidal, Sidney Mattos, Leandro Freixo, Débora Rezende. Os dois ultimos s&o conduzidos
por representantes de varios servigos de satide mental. Para maiores reflexdes sobre tais iniciativas
clinico/institucionais, ver Vidal (2018)

26Quando orientado pela psicanalise lacaniana, esse trabalho ganha nuances especificas. Sobre
elas, pretendemos avancar com o recurso das vinhetas clinicas dispostas ao longo da tese.
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efeitos especificos e diferentes da voz falada (Diniz, 2001). Voz que ndo fica
apenas a servico do falar. Voz que aposta em enunciagéo (Cirigliano, 2015). Voz
gue faz ressoar o jogo entre um dentro e um fora, em limites, tantas vezes, muito

pouco demarcados.

O cantar, a voz em operagdo na cangdo, nos convida a pensar sobre a voz
para a psicandlise lacaniana, referencial que norteia nosso modo de fazer clinica
com cangdes: objeto caido (em ecos) do encontro com o Outro que sempre nos
invocou, e/ou assombro que retorna do Outro como invasdo. Na cancdo, algo da

presenca da voz que, cantada, talvez possa modular o que é puro excesso.

Sobre o0s restos na voz; sobre o mar vocal de Outro e como ele pode
reverberar em cangdes; sobre a concretude da voz/letra que faz escrever/existir um
corpo, trataremos nas sessdes seguintes. Esperamos despertar os olhares e acossar
os ouvidos para duas dimensdes possiveis da can¢do na clinica que, no nosso
caso, se faz por bricolagem entre musicoterapia e psicanalise: a primeira, uma
dimensdo estruturante de narrativas cantadas especialmente Gteis no campo da
psicose, recurso de manejo com aqueles que, inundados pelos excessos de voz,
encontram na cangdo algum enquadramento, algum ponto de interlocucéo
compartilhavel sobre si, uma espécie de litoral entre a solidez da areia — solo onde

se pode pisar - e a imensidéao fluida do mar, onde por vezes se afoga.

A segunda, o concreto da voz que faz um corpo, a literalidade de um canto
que escreve uma existéncia. Cangdo como o que faz o corpo pulsar, pulsionar.
Rasgos de sons no corpo pelos quais alguns experimentam a escrita de um lugar

na vida.
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Frase da Cangéo “Forga Estranha” — Roberto Carlos (1978)
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3.1

Objetos a: restos e excessos em torno de um vazio

Ndo €é porque sao restos que sdao

desintegrais. Restam porque sao
desintegrais. S&o figuras de um ‘“resto
absoluto”, como define Lacan,

absolutamente parcial, extraido de coisa
alguma, existente apenas em sonhos,
sotéos e cangdes .

(Vieira, 2008, p. 107)

Antes de adentrarmos propriamente no percurso lacaniano sobre a voz, e
antes mesmo de localizar suas especificidades dentre os ditos Objetos a, faz-se
necessaria alguma retomada da acepcdo do sujeito lacaniano — desde Freud
marcado pelo Inconsciente. Na énfase, apresentada inicialmente pelos linguistas,
de que é a linguagem que marca 0 que é da ordem do humano; retomando
construcBes freudianas em torno dos tropegos da fala e furos do discurso como
manifestacGes do Inconsciente; as voltas com o que dele (o Inconsciente) € sem
representacdo; partindo da afirmacdo que o Inconsciente é estruturado como
linguagem, mas rompendo com a relacdo direta dada, pela Linguistica, entre
significante e significado (Monteiro, 2012), Lacan organiza todo um primeiro

tempo de seu ensino?.

E enfatizando o significante, uma rede de dizeres que contorna o real, sem
esperar dar-lhe sentido, que Lacan inicia um percurso. E também nessa direcdo
que, primeira e possivelmente, podemos tomar a cancdo a luz da psicanalise
lacaniana: empréstimo de palavra, recurso ao dizer, modo de linguagem pela qual

0 sujeito também pode haver-se com o exercicio de palavra.

2" Entre os psicanalistas lacanianos é comum verificar — a partir de uma leitura mais horizontal da
obra de Lacan, percorrendo cronologicamente sua produgdo — que ha tempos em que se recolhe a
prevaléncia de certos orientadores conceituais nas proposi¢des do autor. Nesse primeiro momento
(num jargdo lacaniano, no primeiro Lacan) se verifica a énfase no conceito de simbdlico, fruto do
peso que se da a linguagem como estruturante. O Ultimo Lacan, periodo assim conhecido aquele
situado mais ao final de suas produ¢fes (meados dos anos 1970) fica marcado pelas postulacdes
lacanianas sobre o real. Tanto nos propomos a pensar a can¢do na dimensao simbolica que ela
carrega, como, no capitulo 4 desta tese, propomos pensa-la dentro desta clinica mais orientada pelo
real, aguela que observa no dito uma concretude ndo simbolizavel e que faz o corpo ressoar antes
mesmo de imprimir sobre ele algumas marcas.
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“Meu dizer que o inconsciente € estruturado como uma linguagem nao ¢ do
campo da linguistica” (Lacan, 1973, p. 22)%. Desde seu primeiro Seminério (1953-
1954), Lacan insiste na fungdo criativa da palavra e que é pela cadeia significante
gue se sustenta a escuta de um analista, que deve se deslocar daquele lugar de quem
busca a significacdo de cada palavra, de uma palavra em si mesma. Diz Lacan (p.
270):

Cada vez que temos, na andlise da linguagem, de procurar a significacdo de
uma palavra, o unico método correto é fazer a soma dos seus empregos . . . a
significacdo é dada pela soma desses empregos.

E com isso que temos a ver na analise . . .

Nas interlocu¢des com a Linguistica, naquilo que o aproxima e o afasta
dela, Lacan se apbia no conceito de simbolico para conversar com aquela
disciplina. Monteiro (2012) comenta sobre a centralidade do conceito de
simbdlico no que Lacan pbde produzir a partir da Linguistica Estrutural,
interessando-se, sobretudo, pela “eficacia simbdlica enquanto possibilidade de
apreender, na experiéncia analitica, 0 que esta fora de representacdo, isso que ele
denomina de real” (p. 28).

Essa &nfase no simbdlico se evidencia muito no primeiro ensino lacaniano.

Nas palavras do proprio:

Tudo [isso ja] estd implicado na invocagdo simbdlica. O surgimento do
simbolo cria literalmente uma ordem de ser nova nas relacBes entre 0s
homens. (...)

Cada vez que estamos na ordem da palavra, tudo que instaura na realidade
uma outra realidade, no limite, s6 adquire sentido e énfase em funcdo dessa
ordem mesma. Se a emogdo pode ser deslocada, invertida, inibida, se esta
engajada numa dialética, é que estd presa na ordem simbolica, donde as
outras ordens, imagindria e real, tomam lugar e se ordenam (Lacan, 1953-
1954, pp. 271-272).

28Vale aqui um esclarecimento metodoldgico importante. Apesar de néo ser o recomendavel pelas
normas técnicas de escritas de teses e dissertacBes, optamos por mencionar tanto Lacan quanto
Freud pelas datas de suas produgdes e nédo pelas datas de publicacGes destas, como é preconizado,
formalmente, pelos padrées APA e/ou ABNT. Nossa opgdo deu-se porque nos parece importante a
referéncia cronoldgica da produgdo desses autores, em especial as referentes aos Seminarios
Lacanianos, para dar noticias dos desdobramentos tedricos que vdo, também, orientando nossa
argumentagdo com relagéo aos possiveis efeitos da cangdo na clinica da psicose.
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O que Lacan enfatiza especialmente no inicio de seu trabalho de transmissédo
é que o simbdlico, o atravessamento do humano pela linguagem e as marcas que
isso traz, é constitutivo. Mantendo a interconexdo entre os registros (real
simbolico e imaginario) o autor faz recair sobre o simbdlico uma énfase, para dar
a ele essa dimensdo de fundamental. Mas isso nédo significa uma hierarquia, em
termos de valores, entre os registros. Ha énfase, mas ndo uma competigdo em

torno da importancia de cada um.

O real ndo estad, portanto, separado do simbdlico?®; aparece entre
significantes. Com ele se encontra ao falar. Nos encontros com o real®, o siléncio
se produz como efeito. Mas, é preciso falar para se chegar aonde se tem siléncio; é

preciso se por a dizer para encontrar aquilo que ndo se diz por completo.

Nisso que, posto no simbolico lacaniano, ndo faz relacdo direta entre
significante e significado, os signos — enquanto o que representa algo para alguém
— deixam de trazer consigo a significacdo, para colocar em cena, com 0S
significantes, um jogo em torno de alguns sentidos (Ferreira, 2002), sentidos esses
que também se deslizam num processo analitico, e aqui, dizemos, num processo

musicoterpéutico assim orientado.

Para Fridman (2011), a comunicacdo sempre carrega a possibilidade de
equivocos e a impossibilidade de ndo se equivocar fica ainda mais presente na
musica. Ao encontro dos argumentos, ja referidos, em Barcellos e Santos (1996),
o autor salienta que a musica “ndo pode cristalizar-se em nenhuma significacdo

determinada”®® (Fridman, 2011, p. 22)

2«R S.I. iniciais de real, simbolico e imaginario é uma triparticio conceitual construida por
Lacan... registros heterogéneos que constituem o aparelho psiquico” (Jorge & Ferreira, 2005. pp.
29 e 30). Metaforicamente, elos com os quais se “amarra” a subjetividade.

30 Real Lacaniano ndo como sinénimo da realidade. Na releitura das obras de Freud empreendida
por Lacan, o real referir-se-ia ao Inconsciente, terreno das pulsdes, do que ndo é possivel de
circunscrever por completo, o que fica na “periferia” da consciéncia. “O real ¢ da ordem do néo-
sentido, ou ndo-senso radical. Lacan dira que ele é o sentido em branco, a auséncia de sentido, ou
até mesmo o ‘impensavel’ ” (Jorge &Ferreira, 2005, p. 36).

31Frase retirada o argumento transcrito, no original em espanhol, como se segue: “Si la dimensién

de la palavra supone la imposibilidad de la comunicacién sin equivocos, en la musica dicha
imposibilidad adquiere su maximo peso. Justamente se trata de la escucha a esa dimension del
vinculo de lo inespecifico, de lo que no puede cristalizarse en ninguna significacién determinada”
(Fridman, 2011, p. 22).
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As pontuacdes de Fridman (2011) sobre a arte, em especial quando diz que
a “arte ¢ sempre um modo de organizacdo do vazio, porém sem o rechago
absoluto da dimensdo desse vazio como tal” (p. 12), parecem coincidir com as de
Abreu (2008) quando a autora reivindica para ela, a arte (especialmente quando
posta na clinica), o lugar de produzir um velamento do real sem, no entanto,
tamponé-lo. Considerar o lugar ético dos sons musicais na clinica é, como salienta
Abreu, dar tratos a angustia, deixar sobre ela um véu, sem oblitera-la tampouco.
Como veremos mais adiante, na clinica da psicose tratar-se-ia de uma angustia
macica frente a um real que sO se velaria a partir de invengdes, producbes do
préprio sujeito para as quais a cancao parece poder emprestar-se de alguns modos

possiveis.

Antes de introduzirmos, no texto, recortes da clinica que sempre ajudam a
ilustrar 0 que a teoria aponta, precisaremos fazer uma primeira parada para
algumas consideragdes metodoldgicas. Foi uma escolha nossa ndo tratar da clinica
nem na dimensdo dos estudos de caso, nem nomear 0S pequenos recortes que
fazemos dela, da clinica, como vinhetas ou fragmentos clinicos. Vamos nomea-los
como contos clinicos. O fazemos ndo apenas por um lirismo, ou por licenga
poética. Tal escolha tem a intencdo de incluir, na narrativa clinica, 0 tanto de

ficcdo que ela carrega.

Freud (1905b) ja nos apontava que seus casos clinicos deveriam ser lidos
como romances. O autor, nas interlocu¢des que mantinha com os pensadores de
sua época, em especial, com a preocupacdo de dirigir-se aos cientistas, admite
uma diferenca que a psicandlise traz com relacdo as prdprias narrativas de sua
experiéncia. Nos dilemas entre manter a psicanalise nas interlocu¢cbes com o
campo da ciéncia — seu campo de origem - mas também reconhecendo que algo de
seu objeto de trabalho era construido de modo outro (Barbara & Vieira, 2020)
reconhece, quase como uma constatacdo a que ele proprio estava submetido, que
as construcdes em analise exigiam outro tratamento. Também por isso, os relatos

sobre elas seriam inevitavelmente diferentes.

A questdo da ficcdo das narrativas clinicas tem dois vieses: 0 primeiro € o

relativo ao relato do proprio sujeito dirigido a aquele que o escuta. A cena narrada
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nunca é exatamente a cena original. Ha algo de ficcional no préprio modo como o
sujeito recolhe (e transmite) sua historia. “O objeto da psicanalise ndo se opde a
ficcdo, em vez disso, e sem se reduzir a ela, s6 pode ser apreendido por seu

intermédio. Nao ¢, portanto, um objeto de ficcao” (Vieira, 2008, p. 71).

Algo do vivido inclui uma dose de imaginario, sem querermos dizer, com
isso, que as histdrias de vida sejam pura imaginacdo. Ndo se trata de ilusdo
(Vieira, 2008). Obviamente ha um real do vivido, uma materialidade das
experiéncias as quais tentamos dar contorno ao contar. No entanto, ndo o fazemos

sem a dose necessaria de ficcdo para as assumirmos como nossas.

O segundo viés da ficcdo na narrativa da clinica diz respeito ao lugar do
narrador. Ao descrevermos aqui as experiéncias vividas nos atendimentos,
estamos incluidos nas descricdes que fazemos deles. E fato que escutamos tais
historias e que vivemos tais encontros clinicos. E também fato que nossa posicio
— inclusive na escuta, no jogo transferencial - estd enredada no que se produziu.
Ndo se estd (o narrador/analista) em seu lugar de sujeito, posto numa
interpessoalidade. N&o se trata disso. Trata-se de uma presenca que faz efeitos.
Que incide sobre a cena. Tanto nas experiéncias clinicas, quanto no momento, a

posteriori, de narréa-las, a posi¢do de quem escuta esta incluida na cena.

Como no quadro de Velazquéz, “As meninas” (1656), o analista/narrador

pinta o quadro/cena clinica estando dentro dela.
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Sabemos que a mesma obra ja fora tratada por Foucault (1966/2007), em
torno da nocdo de vazio, pelo proprio Lacan (1965-1966) especialmente no
tocante as posicdes entre sujeito e objeto, aquele que olha e que é olhado®?. Permitir-
nos-emos a usar o quadro de modo muito mais simples. Permitir-nos- emos,
também, a ndo fazer inter-relagdes entre a ilustragdo tomada aqui e as analises
anteriormente citadas do quadro. O que pretendemos com ele é, simplesmente,
ilustrar que algo do pintor inclui-se na cena pintada. Em termos psicanaliticos, algo
do campo transferencial sempre nos incluird em alguma medida (Ferreira,L., 2003)
e nosso relato sobre a clinica ndo nos separa integralmente da posicdo que ocupamos

naquele instante relatado.

Para escrever, e assim transmitir, a psicanalise, ele [Freud] se vale do que,
no caso, pode operar na transferéncia com o paciente, do que pode “ler” nas
formagdes do inconsciente. Tal escrita ndo se da nem in absentia, nem in
effligie, segundo sua expressdo sobre a importancia da presenga do analista
na transferéncia (Poli, 2008, p. 174).

Se se extrai, a0 menos parcialmente, a verdade da psicanalise pelo relato das
experiéncias do analista®® (Lacan, 1962-1963, p. 267) pretendemos costurar as
proposicdes tedricas que essa tese recolhe e propde, ao que, pelos motivos ja
expostos, decidimos chamar de contos clinicos. Depois de um longo intervalo que,
por razdes metodoldgicas, fez-se necessario, vamos a um. Nele, intencdo de
ilustrar o empréstimo de sons para um dizer com estes, na tentativa de recobrir,

com algum véu, o quase horror frente a um mundo a reconstruir.

Conto clinico: a menina sereia

A primeira vez que vi Isadora ela estava em sua primeira hospitalizacéo
psiquiatrica. Chamava muita atencdo em meio a outros pacientes internados:
muito jovem, muito bonita, muito esguia e sua imagem de delicadeza e fragilidade
destoavam daquele cendrio que a contornava...

Era sua primeira crise: falava pouquissimo e tinha risos um tanto pueris. Foi

levada ao grupo que eu coordenava na instituicdo onde, na ocasiéo, eu trabalhava

32 \/er Souza e Guarreschi (2018).

33 Explicitamos que essa pontuacdo serve-nos para endossar a fungéo dos relatos clinicos também
como um dizer sobre a musicoterapia, e ndo so sobre a psicanalise. Mais rigorosamente, essas
indicacGes nos servem para dizer algo sobre essa clinica narrada aqui, uma bricolagem entre
musicoterapia e psicanalise.
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como musicoterapeuta. A equipe que a acompanhava no periodo decidiu incluir o
trabalho musicoterdpico como parte de seu projeto de assisténcia durante a
internacdo ja que ela, naquele momento, fazia pouco uso das palavras; a musica
poderia ser, entdo, mais um recurso expressivo a oferecer.

Naquele que foi meu contato inicial com ela, ainda no grupo de
musicoterapia, me chamava atencdo uma certa desamarracdo: ria de modo um
tanto inadequado, dangcava em meio ao grupo, tocava sem muita organizacao
ritmica. Escutava com alguma atengdo as canc@es trazidas por outros pacientes do
grupo, ainda que se levantasse para dancar em meio a elas, sem muito conseguir
parar para ouvi-las.

Quando convidadei-a a cantar, improvisou melodia com sons soltos e
balbucios, sem fazer uso de palavras ou recorrer a cangdes ja existentes.
Permaneceu sem falar ainda por alguns dias e mantinha certo apelo ao olhar do
outro, sempre que em grupo. Tempos depois, ja melhor, teve alta médica mantendo-
se em acompanhamento ambulatorial. Passo entdo a atendé-la, semanalmente, em
atendimentos individuais.

Recebendo-a sozinha, e fora do contexto da internagdo, posso ouvi-la com
mais calma e com mais rigor. Salta entdo aos meus ouvidos a forma como, no
periodo imediatamente posterior a crise, faz uso da linguagem: ao falar parece
buscar nomes num dicionario mental, como se néo tivesse certeza de que palavras
usar. Parecia uma estrangeira tentando se apropriar da lingua de um outro pais,
tentando contornar e nomear pensamentos com palavras pouco familiares a ela.

As cangdes, talvez pela métrica ¢ pela “forma ja pronta”, escondiam esse
desencaixe que se colocava ao ouvi-la falar. Cantando, a vacilagdo na lingua se
camuflava... ao ouvi-la tentando associar cangbes & sua histéria de vida ou a
emocdes suscitadas por elas, ao ouvi-la falando, algo do estranho comparecia.

Tempos depois, e j& um tanto mais organizada psiquicamente, diz de sua
extrema dificuldade de lidar com o diagndstico que havia sido revisto e
apresentado a ela por sua médica psiquiatra: a esquizofrenia.

Isadora parecia estar as voltas com essa inclusdo do diagnéstico (em ultima
instdncia, uma nomeacdo de si), de diferentes maneiras: dizia ndo gostar de
pronunciar “aquela palavra” (esquizofrenia) e, sempre que queria mencionar e/ou
elaborar algo que tinha vivido ou sentido em sua internacdo falava “daquele

lugar”, sem querer nomea-lo ou referi-lo de outra maneira. Ainda que eu tivesse
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sustentado que a categoria diagnostica era 0 que menos importava nhaquele
momento, que o importante era encontrar modos de seguir a vida, Isadora parecia
as voltas com o trabalho de aceitar sua nova condicdo, quase como se, de um
modo ou outro, tentasse circunscrever isso que, com a crise, lhe tinha posto num
lugar subjetivo diferente do anterior. A mesma questdo aparecera também pela
musica quando, ainda nesse periodo, Isadora canta Parte de seu Mundo (1989) -
tema de A Pequena Sereia, filme da Disney.

Cantando o quanto queria estar onde o povo esta, que tudo faria, que
pagaria, por um sé dia, poder viver com aquela gente, conviver e ficar fora das
aguas, que queria saber e morar naquele mundo cheio de ar, querendo viver e ndo
ser mais desse mar, Isadora parecia anunciar também seu esforgo para lidar com a
diferenca entre ela e 0s outros; entre 0 que era agora e 0 que havia sido antes... No
seu dito cantado, a questdo do estrangeiro, do estranho se re-anunciava. Nas
palavras de Miller (2013, p. 14) 34 :

O Um-sozinho, uma anélise comeca por ai: quando alguém ndo tem nenhum
outro recurso sendo confessar-se exilado, deslocado, indisposto, em
desequilibrio no cerne do discurso do Outro.

Ainda que esse “exilio no discurso do Outro” esteja presente, como aponta
Miller (2013, p. 14), no processo analitico de cada analisante (psicotico ou nao),
algo, de certa maneira, se inaugurou ali em meus ouvidos. O canto de Isadora, 0
anuncio do ser diferente que escutava em seu canto, me conduzia a escuta-la de
um outro jeito, sustentando o convite a uma certa reinvencdo do mundo a partir da

possibilidade de falar (inclusive cantando) de sua estranheza frente a ele.

Nos deslizamentos do dizer, também cantando, a cangdo como a

materialidade do significante (Lacan,1966).

(..) um significante, ndo é um significado. E o rastro deixado pelos
encontros com o Outro, signo com que o ferro do discurso, em metéfora
célebre de Lacan, marca seu gado. Ele me define e me distingue, ainda que
ndo me explique nada (Vieira, 2010, p. 5).

34 MILLER, Jaques-Alain. “Falar com seu corpo.” In: Opg¢do Lacaniana n.66. Tradugdo: Terezinha
M. N. Prado. Agosto de 2013.
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Propomos pensar inicialmente a musica como um outro enquadre do
encadeamento significante. Pensamos que, mesmo pontualmente, a musica se
emprestaria, também em sua materialidade, como um recurso para a travessia de
um dizer, um enderecamento a aquele que se autoriza a escuta também por essa
via.

Com o fragmento clinico acima, tentamos ressaltar essa materialidade da
cangdo que se empresta a um dizer. Parece-nos que a cangdo da Pequena Sereia
foi pingada pelo Inconsciente de Isadora para dizer de um estranhamento diante de
si: agora, ela estaria no fundo do mar, algo deslocada de sua posi¢do anterior. Nao
é esse um estranhamento qualquer... como nos diz Lacan, ele é decorrente do
encontro com “a realidade exterior que em certo momento houve buraco, ruptura,
dilaceragdo, hiancia” (Lacan, 1955-1956, p. 58). Diante do horror que isso ja
havia causado, na perplexidade verificada em Isadora na ocasido de sua crise,
algum velamento ja feito, mas que ainda exigia referéncia. A cangdo, véu sobre o

real, diz parcialmente desse horror, ja ndo tdo emudecedor como antes.

Apesar do empréstimo de palavra que o simbdlico insiste por fazer, algo
sempre escapard a ele, como sobra. Sobre o que resta do encadeamento

significante, Lacan passa a tratar com suas construcdes sobre 0 objeto.

Para falar do que pode portar, simultaneamente, a materialidade de um
significante e aquilo que pode ser descartado, jogado fora, ser deixado como resto
Lacan (1966) recorre ao conto de Edgard Alain Poe® (“A carta Roubada”, 1844).
Ressalta que ndo seria 0 conteldo da carta 0 mais importante, ja& que, no conto,
nunca se pode dizer o que de fato ela significa. O que mais conta, na leitura
proposta por Lacan do conto de Poe, é a posi¢do daquele que detém a carta, no
jOgo entre 0s personagens que a portam, nos efeitos que a posse da carta neles
produz. A carta, como "suporte material para aquilo que passeia”, esta atrelada ao
significante, se movimenta porque o jogo significante est4d posto, mas ndo diz
tudo... o enigma fica mantido: algo resta ao que, na carta, estd escrito. Com o

conto (o de Poe e também no conto clinico posto acima), a énfase no jogo entre o

35 Lacan faz uma primeira mencg&o ao conto de Edgar Alain Poe em 1955, ainda no dambito de seu
Seminario 2. Em 1966 é o “Semindario Sobre a Carta Roubada” que abre seus Escritos.
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sujeito e 0 Outro; o que se toma como marca e o que resta desse encontro. O que

se pode enunciar sobre ele e o que, dele, "ndo tem nome nem nunca tera”.

Esse Outro certamente é aquele que, ao longo dos anos, creio té-los
acostumado a distinguir a cada instante do outro, meu semelhante. E meu
semelhante entre outros, mas apenas por ser também o lugar em que se
institui como tal o Outro da diferenca singular. . .

(Lacan, 1962-1963, p. 33, grifo nosso)

Outro, portanto, tomado como campo; nomeacdo lacaniana para cultura,
espaco de relaces do sujeito com a alteridade, com a que o envolve, o precede e,
em grande medida, o determina. Lacan explicita 0 quanto o sujeito, ainda em
constituicio, depende desse Outro para “inscrever-s€ cOmo um cociente” ¥
(Lacan, 1962-1963, p. 36). Na incidéncia da linguagem sobre o bebé humano, no
atravessamento da cultura sobre ele, com o que destas (linguagem/cultura) ndo é
representavel, algo o divide. “Ha, no sentido da divisdo, um resto, um residuo.

Esse resto, esse Outro derradeiro, esse irracional, essa prova e garantia Unica,

afinal da alteridade do Outro, é 0 a” . (p. 36)

Para tentar traduzir conceitualmente essa nocdo do que fica fora das
possibilidades de nomeagdo nos atravessamentos do Outro sobre o sujeito, Lacan,
com objeto a, faz um esfor¢o de redugdo. “Esvazia-0 a0 maximo de sentido, para
evitar que se dé excessivamente corpo a um ser de esséncia tdo paradoxal, reserva

para ele apenas uma letra e o batiza . . . objeto a” (Vieira, 2008, p. 54).

E a partir do Seminario X que Lacan (1962-1963) reivindica que a
psicanalise se ocupe de uma “erotologia” (p. 24): uma “ciéncia do desejo”, que se
debruce sobre um levantamento de como se vive o desejo a partir da hipétese do
Inconsciente. Insiste para que a psicanalise ndo proponha uma "nova erdtica”, mas
gue se apresente como algo que langa luz sobre o desejo, nas contradigdes que,

tomado pela via do Inconsciente, este carrega. Desejo que pfe em pauta as

36 Trocadilho a partir do jogo de palavras presente na cangdo "A Flor da Pele” — Chico Buarque
(1976)

37 Cociente aqui utilizado como sinénimo de quociente (ambos os termos séo utilizados na lingua
portuguesa, embora o segundo, origem latina do primeiro, seja a forma mais comumente
encontrada). Termo que, na matematica, designa o resultado de uma divisdo. (Dicio — dicionario
on line de lingua portuguesa. Disponivel em: https://www.dicio.com.br/cociente/ acesso em 07 de
novembro de 2020.
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relacBes do sujeito com o que ha de imponderavel em si e em suas relagdes com o
Outro.

Cirigliano (2015), seguindo a teorizagdo lacaniana, sublinha que ha trés
conceitos de bastante importancia no ensino de Lacan que sdo "apresentados com
a letra a, em referéncia a autre na lingua francesa” (p. 48): o A (grande Outro),
campo da linguagem, lugar que precede o sujeito e de onde ele pode advir; o0 a
(pequeno a), meu semelhante, os outros que me circundam, que encarnam
parcialmente a alteridade do Outro e a partir dos quais 0 eu pode se constituir; e 0
a do objeto a, que como causa/falta ou como angUstia®, d4 noticias dessa
operacdo que se faz entre o sujeito e o Outro, do que fica como o0 que resta dessa
operacao.

Por estar situado, portanto, neste espaco (entre o sujeito e o Outro), o objeto
a, exatamente por isso, concentra uma carga libidinal, restos do modo como, nas
relacdes com a alteridade, o sujeito se deixou marcar. “Sdo mediadores, sem
serem meio termo. S8o objetos que garantem a distdncia minima que permite a
alguém comecar a dizer ‘eu’ e poder importar significados do Outro, que agora

virdo se instalar no espago do ego” (Vieira, 2018, p. 58).

Nunca completamente visivel e/ou palpavel, sua invisibilidade &, por vezes,
borrada pelos barulhos de uma presencga . Algo se faz, se ndo visivel, sensivel na
proximidades da borda desses pontos de concentragcdo libidinal. “sdo sempre
pontuais, entre o visivel e o invisivel. Neste sentido, a Unica caracteristica comum

que Lacan Ihes d& é de serem sempre fragmentos” (Vieira, 2008, p. 84).

Para Vieira (2008), a partir de Lacan (1962-1963), a “presenga do Outro”,
gue se apresenta no encontro com 0s objetos a, é “anterior a tudo o que podemos
elaborar ou compreender” (Vieira, 2018, p. 29). Lacan nos diz que esse jogo entre
o sujeito € o Outro, num primeiro tempo pode ser traduzido como “o mundo
existe” (Lacan, 1962-1963, p. 42). Num segundo tempo, “o palco em que fazemos

a montagem desse mundo. O palco é a dimensao da historia” (p. 43). Mas este é

38 As voltas com o que esse Outro quer de mim, estamos todos. Se ndo se tem clareza sobre o que
desse querer desenha-se num objeto, a angUstia comparece — é nesse sentido que, como nos
esclarece Vieira, a angustia ¢ definida por Lacan como “a falta da falta” (Lacan, como citado por
Vieira, 2008, p. 32).
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um jogo longe de se encerrar na prematuridade da histéria de cada um. Como
salienta Lacan, ndo é apenas o mundo que determina o palco - espaco de
encontros que marcam nossa historia. O palco redefine 0 mundo para nds.
Portanto, nas reapresentacdes da "presenca do Outro”, nos esbarrdes com 0s
objetos a ao longo da vida, algo da histéria sobre nds mesmos — o palco onde

montamos nosso mundo singular - também se redefine.

(...) pode-se levantar a questdo de saber 0 que 0 mundo, 0 que chamamos de

mundo no comeco, com toda a inocéncia, deve ao que lhe é devolvido por

esse palco. Tudo o que temos chamado de mundo ao longo da histéria deixa

residuos superpostos que se acumulam sem se preocupar minimamente com

contradi¢des. (Lacan, 1962-1963, p. 43)

As contradi¢Bes postas quando nos aproximamos desse residuo de nossas
relagbes com o Outro, mostras de sua presenca de modo perturbador, é o que
talvez justifique o quanto tais momentos vém carregados de angustia. Momentos

» 3 sinais de que se aproxima de algo que, seja de vida ou de

de “gritos de alerta
morte, esta por acontecer (Vieira, 2008). E também aquilo que, quando caido das
relacbes com a alteridade, quando, por sua extragdo, marca uma perda, estd no
lugar da causa. Aquilo que nos causa, que nos empurra, forca que nos puxa

adiante. E, pela face de falta, o objeto causa do desejo.

“O objeto a € 0 que caiu, do sujeito, na angustia. E 0 mesmo objeto que eu
desenhava como causa do desejo” (Lacan, 1964, p. 60). Com o objeto a — o0
“objeto dos objetos” (Lacan, 1962-1963, p. 236) — o autor francés langa luz para
uma objetalidade nada objetiva. Sinaliza o quanto o real ndo é abstrato ou etéreo e
é, sim, corporal. Como tal, imbrica a relagdo do sujeito com o Outro, enlagando
sempre, em alguma medida, também o simbélico, mas deixando marcas de algo
que serd para sempre perdido nesta relacdo com a alteridade.

POr em jogo essas marcas —os rastros dos encontros com o Outro” — € 0 que
produz, nas relagfes entre significantes, a analise. A anélise gira em torno da
localizagdo desse objeto: ou para encobri-lo — ali no encontro do sujeito com ele,

objeto a, numa proximidade maior do que se suporta, ou para extrai-lo, contorna-

39 Em uma mencéo a cangio de Gonzaguinha (“Grito de Alerta, 1979).
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lo, enxuga-lo, torna-lo menos ameagador. Portanto, o jogo da analise é também

em torno de "localizar no Outro esse objeto” (Vieira, 2008, p. 39).

Se a experiéncia do inconsciente é marcada pela surpresa (o0 furo no saber
de onde se pode advir um outro saber) e pelo texto (a insisténcia em dizer de
modos diversos em torno de um inominavel), a analise opera também em torno
dos pontos onde as relacBes do sujeito com o Outro ndo cansam de se

reapresentar, em faltas ou excessos; em restos (Vieira, 2008) a partir dos quais se

funda nossa subjetividade* e o que vai se apresentar como estranho a ela.

(...) 0 desejo € articulado a coisas estranhas, fragmentos de um gozo fora do
eu, restos sem unidade bastante nem mesmo para constituirem objetos em si,
razdo pela qual Lacan lhes reserva apenas uma letra, “a”. Nao sdo objetos de
cobiga, sdo restos, mas tém insuspeitados poderes de verdade e certeza.
Uma analise avanca topando com estes estranhos seres Sao testemunhas
silenciosas daquilo que em uma histéria concentrou o que, do gozo, ndo
houve como subjetivar, integrar no vivido comum e, exatamente por isso,
foi deixada de lado.

(Vieira, 2011, p. 194)

Os objetos a carregam ainda a marca de um corte, algum sinal de extragéo.
"Objeto perdido nos diferentes niveis da experiéncia corporal em que se produz
seu corte” (Lacan, 1962-1963, p. 237).

Para cada configuracdo erética e subjetiva envolvida em uma das
“substancias episodicas” do real, tal como Lacan nomeia 0s objetos a, para
cada uma dessas formas padréo da cultura, sera preciso perder alguma coisa.
Cegar-se para poder ver, ter o figado devorado para ter fome, temer a perda
para ter dinheiro, ensurdecer-se ao ruido para ouvir uma bela melodia.

(Vieira, 2018, p. 130)

Nas palavras do préprio Lacan (1962-1963), ainda mais enfaticamente, “(...)
sempre ha no corpo, em virtude desse engajamento na dialética significante, algo

de separado, algo de sacrificado, algo de inerte que é a libra de carne” (p. 242).*

40 Subjetividade como o referente a modos de desejar, modulagdes da libido em torno de pontos
cegos tambhém no corpo e que definem uma espécie de trilha que nos orienta.

41 Cabe aqui uma ressalva: como veremos com mais atencéo adiante, as relagdes do psicético com
o0 objeto a ndo sdo exatamente correspondentes ao que, no neurdtico, se deixa extraido, pedago de
Outro arrancado para a sua propria constituicdo. Nao se pode dizer exatamente que algo se corta,
ou cai, como resto dessa operacgao entre um sujeito psicético e o Outro. O que resta desse encontro
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O objeto a recoloca o ponto inominavel - ali onde ndo ha mais texto - em
seu encontro com 0 corpo, naqueles pontos cegos onde se concentra a libido. Aos
orificios do corpo, descritos por Freud (1905a) como pontos de concentragao
libidinal, Lacan (1962-1963) acrescenta mais dois: o olhar e a voz, relendo
também os objetos oral, anal e falico, na retomada da obra freudiana com a qual

constréi seu ensino.

A lista dos objetos na teoria Freudiana — o objeto oral, objeto anal, objeto
falico (vocés sabem que ponho em dulvida que o objeto genital seja
homogeéneo a ele) — precisa ser completada.

De fato, o objeto definido em sua funcéo por seu lugar como a, o objeto que
funciona como resto da dialética do sujeito com o Outro, ainda esta por ser
definido em outros niveis do campo do desejo. (Lacan, 1962-1963, p. 252)

N&o nos debrucaremos muito pormenorizadamente sobre como Lacan, com
Freud, entende cada uma das apresentacdes do objeto a. Faz-se necessario, no
entanto explicitar, ainda que um tanto superficialmente, o quanto estes objetos nos
d&o noticias do que fica em jogo nas relagbes do sujeito com a alteridade; o
quanto eles dizem do modo como o "desejo do Outro ¢ apreendido pelo sujeito”
(Lacan, 1964, p. 66):

- 0 objeto oral: a erética em torno da devoragdo e do consumo. No jogo
com o Outro, o objeto que alimenta (o seio) vai, também, esbogar um circuito
entre uma busca e um encontro — estes reapresentados ao sujeito ao longo de toda
uma vida (Vieira, 2018). Presenca e auséncia; aparecimento e desaparecimento.
Lacan (1962-1963) ressalta que ha, "no estdgio oral, uma certa relacdo da
demanda com o desejo velado da mae” (p. 251). O objeto oral aponta para a
incorporacdo do Outro, organizada pelo que serd consumido (devorado, engolido)
ou destruido (cuspido) - "gozo da fusdo ou da destrui¢do” (Vieira, 2018, p. 60).
Ainda sem uma clara delimitacdo de espagos entre 0 que é ou ndo préprio do

sujeito.

nas dindmicas entre sujeito e Outro ndo fica nem exatamente dentro e nem exatamente fora do
sujeito. E um "quase ali”, nem posto fora, nem exatamente guardado em si. "O psicdtico carrega o
objeto no bolso”, disse-nos Lacan (1967).
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Lacan (1962-1963) nos lembra como o campo da psicanalise (em termos
historicos, com o que se produziu, por outros autores depois de Freud), toma o
objeto oral pelo seu caréater originario, tendendo "a buscar na pulsdo oral a origem
de todos os acidentes, anomalias e perplexidades que podem produzir-se no plano
da estruturagdo do desejo” (p. 253). Mas o autor faz a ressalva de que o mais
importante ndo seria destacar apenas esse carater original em termos da
cronologia. Diz da necessidade de se justificar o porqué dela ser estruturalmente
original: porque a fungdo de corte do objeto oral traz a "disjuncéo entre o lugar da
satisfacdo e o lugar da angtstia” (p. 254).

E aqui que também comeca a aparecer, em torno das discussdes sobre o
objeto a, a funcdo da borda. No encontro da boca do lactante com o seio, 0 sugar:
"ato essencial da subsisténcia biologica do sujeito na ordem dos mamiferos”

(Lacan, 1962-1963, p. 245). No sugar, a preponderancia do labio:

Ai reencontramos o funcionamento do que nos pareceu essencial na
estrutura da eretogenidade — a funcdo de uma borda. O fato de o labio nos
apresentar a propria imagem da borda, de ele mesmo ser encarnag&o,
digamos, de um corte, é perfeito para nos fazer intuir que estamos em
terreno seguro®?,

Cirigliano (2015) pinga o quanto Lacan € ainda mais enfatico no tocante ao
circuito pulsional em torno de bordas no Seminério, livro 11 (Lacan, 1964).

Recuperamos aqui as palavras da autora:

Lacan, no Seminarioll, propde que o objeto da pulsdo é aquele em torno do
qual a pulsdo vai dar a volta, na estrutura de borda dos orificios corporais:
boca, anus, olho, ouvido. A pulsdo ndo se faz representar por nenhum
significante. E algo que pulsa, que ndo cessa de pulsar. Vemos que, na
constituicdo do sujeito, ha uma perda: o bebé ao entrar no mundo das
palavras, do significante, perde o instintual. Em seu corpo, o significante
constitui orificios pulsionais (j& mencionados), cuja borda simbolica
também escreve uma perda, marcando a entrada na linguagem. Com a
palavra, perde-se “a coisa”, o objeto. Fica um vazio, contornado pela pulsao,
gue descreve um circuito e se faz representar por objetos da demanda e
desejo. (Cirigliano, 2015, p. 60)

42 Terreno seguro para afirmar que é pelas bordas do objeto a que, a0 menos na neurose, se
aproxima dele. Na psicose, como veremos, ele transborda...
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- 0 objeto anal: jogo, inicialmente, em torno do excremento enguanto
elemento da erotica do reter, controlar, expelir, presentear e negociar (Vieira,
2018). Sob o ponto de vista lacaniano, o excremento ndo tem, para o desejo anal,
funcdo ou papel de efeito; ele é, para o autor, sua causa. “Ha toda uma economia
da fun¢do do excremento, uma economia intravivente e intervivente” (Lacan, 1962-
1963, p. 327). A entrada em jogo da demanda da mée (p. 251) — no retenha! e/ou no

expele! - tem, como sinaliza Lacan, um papel fundamental:

Aguele pedaco que o sujeito tem um certo receio de perder, afinal, vé-se
reconhecido por um instante a partir de entdo. E elevado a um valor muito
especial, é pelo menos valorizado por satisfazer a demanda do Outro, além
de ser acompanhado por todos os cuidados que temos conhecimento. N&o s
o Outro o aprova, da atengcdo, como também acrescenta todas as dimensdes
suplementares. . . a cheirada, a limpeza do bumbum, cujos efeitos er6genos
todos sabem ser incontestaveis (Lacan, 1962-1963, pp. 327-328).

Ao passo que hd demanda materna em torno do "me dé seu cocd de

12

presente!”, ha, também, uma transmissdo de que aquele objeto — as fezes, que ddo
a crianca a primeira oportunidade de reconhecer-se em seu "produto” - é algo do
gual ele ndo deve se aproximar tanto... nestes dois tempos da demanda, um
descompasso: "ao mesmo tempo, 0 que esta ali € a crianga e ndo deve ser ela, e
mais até, ndo ¢é dela” (Lacan, 1962-1963, p. 329). Essa duplicidade da demanda
que, mais uma vez, implica num corte, numa perda, vai abrir espago para a
entrada em cena de outra falta. “A evacuacdo do resultado da funcdo anal, sendo
ordenada como é, assumira toda a sua importancia no nivel falico, como imagem
da perda do falo” (p. 330).

- 0 objeto escopico (o olhar): objeto etéreo, menos material do que os dois
anteriores. Marca das relacGes do sujeito com a imagem que se pode extrair de si
pelo Outro: a alteridade, a cultura, o mundo fora de nés - inicialmente
representado pela mde ou pelos demais que olham para o bebé/sujeito em
formag&o. Imagem pela qual se constitui a realidade de um corpo tomado como
Nosso.

“(...) o desejo ligado a imagem ¢é fung¢do de um corte que sobrevém no

campo do olho” (Lacan, 1962-1963, p. 252) . Lacan ainda discorre sobre o quanto
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o0 olho ¢ “sempre um orgdo duplo” (p. 263): se presta tanto para ver, quanto para
fascinar.

No jogo com o Outro — que se encarna em alguns outros — momento em que
“o real do organismo, cadtico, prematuro, feixe de estimulos e reagles

299

desordenadas, ¢ ‘vestido por uma imagem’” (Vieira, 2017, p. 76). Operacao que
faz alguém reconhecer-se e orientar-se no mundo. Jogo com o espelho®, com o
encontro com a imagem refletida (ndo s6 nos espelhos reais que sideram o bebg,
mas também e principalmente, pelo olhar de quem confirma que aquela imagem &,
sim, dele préprio). Erética que se faz no ver e ser visto, inclusive pelo que se

reflete no olhar de um outro. Ponto inaugural do dentro/fora e fundador do espaco:

O olho, eu chegaria a dizer, organiza 0 mundo como espago. Reflete aquilo
gue é reflexo no espelho, mas, para o olho mais penetrante, é visivel o
reflexo que ele mesmo carrega do mundo, nesse olho que vé no espelho.

.. . Nao ha necessidade de dois espelhos opostos para que logo sejam
criados os reflexos infinitos dos palacios dos espelhos. A partir do momento
gue existem o olho e um espelho, produz-se um desdobramento infinito de
imagens entre-refletidas. (Lacan, 1962-1963, p. 246)

Gera, duplamente, fascinio e perda. Delimita um dentro e fora. Incide,
portanto, sobre um espaco/limite, eu/outro, embora seja preciso reconhecer que “a
forca do olhar, ao longo da vida, vem exatamente do fato de que a alteridade que
me toca desse modo ¢ dificil de localizar” (Vieira, 2018, p. 69).

- 0 objeto falico: erotismo que localiza e condensa 0 gozo, amarrando o
jogo social. Por seu brilho, escamoteia a dimensdo de objeto a, que fica escondido
“embaixo dos panos” do erotismo falico (Vieira, 2008). “Até o Semindrio, livro
10 Lacan insistiu no quanto, nas peripécias da humanidade, o jogo falico é um
universal incontornavel” (Vieira, 2008, p. 95). Em funcao dos apelos da cultura, o
objeto falico tem uma centralidade, especialmente por estar aliado a funcdo da
reproducdo. Parece subordinar os demais pela hipervalorizacdo que a ele se da,
socialmente, enquanto marca de uma ordenag&o.

Reduzir falo ao pénis, enquanto 6rgdo, é um equivoco. Ndo se trata,

propriamente, do 6rgdo sexual masculino, mas do que, em torno dele, se inscreve

43 Ver: "O Estagio do Espelho, Lacan (1936).
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ou ndo uma falta. “O falo organiza a partilha” (Vieira, 2008, p. 92), ainda que

apenas inicialmente.

A anatomia conta, é claro. Cada dia mais, porém, descobrimos o quanto ela
ndo decide, por si, a posicdo que se ocupa no jogo. Em nosso teatro
cotidiano dos sexos, em que se repartem ndo somente aqueles eu costumam
se denominar homens e mulheres, como também gays, léshicas e
simpatizantes, ela tende a marcar apenas o tiquete de entrada. Garante,
contudo, uma bipolaridade de base que sustenta e organiza a pululante
proliferacdo imaginaria dos géneros.
Sobre a incidéncia ou ndo da anatomia sobre a partilha dos sexos, Lacan
(1962-1963, p. 259) retoma frase polémica de Freud: “a anatomia ¢ o destino”.
Lacan admite, ele mesmo, ter ido de encontro a tal afirmacéo, mas propfe sobre

ela uma releitura, sublinhando que ela é verdadeira se

atribuirmos ao termo anatomia seu sentido estrito e, digamos, etimolégico,
que valoriza a Ana-tomia, a funcéo do corte o destino, isto é, a relacdo
do homem com essa fun¢do chamada desejo, s6 adquire toda a sua animagao
na medida em que é concebivel o despedacamento do préprio corpo, esse
corpo que € o lugar dos momentos de eleigdo de seu funcionamento.

(Lacan, 1962-1963, p. 259)

Na verificacdo de uma presenga/auséncia, poténcia/detumescéncia, um jogo
em torno do ter ou ndo ter. De um lado, a precisdo do gozo localizavel,
demarcado, calculado, verificavel. De outro, um outro gozo, mais impreciso,
circuito mais longo, passagem pelo outro para a efetivacdo de uma satisfacéo.

“A infinitude do gozo sem pausa, ndo ¢ apenas doce Nirvana.
Definitivamente, esse gozo indefinido, moto- continuo, sem ponto de parada, que
Lacan chama de "Outro Gozo” ou gozo suplementar, ndo ¢ um gozo superior”
(Vieira, 2008, p. 96). Lacan (1962-1963), além de associar esse gozo meio sem
localizagdo a posi¢do do feminino na partilha entre os sexos (leia-se posi¢do do
feminino ndo exatamente sinonimo de “a mulher”), o associa a loucura, mas
atribui & ela, a loucura, aquilo que faz revelar, no que ndo cabe em palavras, o
desmedido do gozo no discurso. Sobre essa extrapolagdo do gozo na psicose,

retornaremos mais adiante.
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Soma-se as apresentacdes do objeto a, a que envolve a erética da voz.
Essa lista de objetos, nada exaustiva, deixa claro como somos constituidos,
ndo apenas em nossas memarias, mas em nossos corpos, pelo Outro e seus
objetos. Destes, talvez o mais impalpavel, seja a voz. Ela sempre se
apresenta tanto dentro e fora de nds e, por isso, sua erética envolve o
sentimento de comunhéo e fusdo ou de extrema invasao.

(Vieira, 2018, p. 60. Grifo nosso)

Lacan (1962-1963) afirma que em todos esses niveis de apresentacdo do
objeto a ndo se pode desconsiderar alguma articulacdo entre eles, a medida que ha
repercussdes de um sobre os demais. “Une-0s uma solidariedade intima, que se
expressa na fundagdo do sujeito no Outro por intermédio do significante e no

advento de um resto em torno do qual gira o drama do desejo” (pp. 266-267).

Sobre o objeto voz, seus restos e ecos, deter-nos-emos com maior atencao,

colocando sobre ele uma fermata.**

4 Figura musical que indica sustentacdo ou prolongamento maior do som do que o indicado pela
métrica, sugerindo énfase na execucdo daquela nota sobre a qual ela recai.
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3.2

O Objeto voz
O real da vida faltante costuma ser
figurado como uma voz perdida: uma fala
precisa; ou um "nao” firme, ou, ainda,
aquela cancao de ninar hd muito esquecida.
(Vieira, 2018, p. 54)

Como pudemos ver anteriormente, com o objeto a, Lacan presentifica
alguma coisa dos pontos cegos no corpo onde se concentra a libido e por onde se
desenha um circuito pulsional movimentado pelo jogo entre o sujeito e o Outro. E
0 que permite que uma imensiddo prévia de real tenha alguma parcializacdo. No
jogo com o Outro, encarnado em alguns outros/semelhantes, desenha-se, a partir
de cada uma das apresentagdes do objeto a, uma hiancia, intervalo presentificado
pelo objeto a, que se interpde entre o sujeito e o Outro, fazendo bordas que
marcam algum espaco entre o que lhe é prdprio e 0 que ndo o é. O Objeto a pode

produzir contornos, saidas de uma imersao sem limite.

E preciso que se diga que o objeto a (a0 menos nas amarragdes subjetivas
mais préximas da neurose), ndo é algo visivel, palpavel. Ele é pressentido, intuido
por suas bordas. E a borda que define o objeto e ndo o contrario. Na psicose,
como veremos adiante, sem bordas, 0s objetos a inundam o sujeito no excesso de

Outro que dele ndo se separa.

Os circuitos pulsionais em torno do objeto a marcam, portanto, pontos de
alguma extracéo — o corte, tantas vezes mencionados por Lacan (1962-1963, p.
24) na “erotologia” a que se propde pensar. Esse objeto caido do Outro produz
espaco entre o sujeito e ele. Ou, como veremos, se ndo ha uma queda de objeto a,
ou seja, se ndo se produzem escansfes entre o sujeito e 0 Outro, 0 espaco entre

eles ndo se configura (ou se configura de modo bastante inconsistente).

Em uma das apresentac6es do objeto a ha uma que traz consigo a dimensdo
do sonoro na constituicdo subjetiva e suas reverberacGes ao longo da vida. Uma
borda, um tanto imprecisa, feita de sons. A borda sonora no objeto a/voz é a
presenca do Outro ja localizada, um pouco depois dessa imensiddo sem definicdo

que é o real. Na analogia com o mar (real), quando se aprende a boiar se faz
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borda. Boiando, ja ndo se estd mais na imensiddo escura do fundo, ndo se esta
mais submerso. A voz que faz borda faz o Outro em sua presenga vocal estar ali,
ja separado, um pouquinho, da indefini¢cdo anterior. No entanto, se essa extracdo
ndo se da, a presenca vocal do Outro e a submersdo num mar de real voltam a se
equivaler. Se ha algum corte, se h4 a extracdo do objeto voz, tem-se a posse da
voz em sua dimensdo audivel. Na radicalidade da voz sem bordas, s6 se encontra

o real da voz, presenca macica de um Outro que soa em excesso.

Entdo, a voz/objeto a é aquilo que reverbera no corpo, como marca —
sempre um resto — da presenca do inaudivel do Outro. Mais precisamente, aquilo
que, sob a forma vocal, se apresenta no corpo como uma marca da presenca real
do Outro. O real nos mobiliza, nos marca (como veremos adiante, no capitulo 4,
também sob formas vocais) e temos noticias dele por fragmentos: de cheiros, de
olhares, de gostos e, no caso do objeto voz, por restos sonoros. As particulas
sensiveis que nos separam disso que, na radicalidade, seria inaudivel. Ndo se tem
noticias desse real sendo pelas periferias. O encontro com ela, a periferia do real,

se da pelos restos. E pelos fragmentos de real que sentimos seus ecos.

Os fragmentos sonoros do real tém suas especificidades e se sedimentam
muito singularmente em cada corpo, em cada ouvido, em cada histéria: o objeto

VOZ.

Para Miller (2013), os estudos de Lacan sobre a voz e o lugar especifico que
ele deu a ela como objeto a, trata-se de algo inovador na psicanalise. Argumenta
gue a inovacgdo ndo estaria propriamente na consideracdo sobre a relacdo com os
objetos, ja que esta fora tratada por alguns autores desde Freud. Mas, ressalta que
tais autores deram énfase especial aos objetos oral e anal que, sob o ponto de vista
do desenvolvimento da libido, convergiriam no objeto genital. Como nos indica
Miller (2013), esse carater desenvolvimentista e diacrénico dado as relacOes
objetais fez 0 objeto voz passar despercebido pelos autores pés-freudianos. “O
objeto vocal s6 apareceu na psicanalise quando a perspectiva foi ordenada com

relagdo a um ponto de vista estrutural”, diz-nos Miller (2013, p. 1).
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A tomada da linguagem como o que funda, estruturalmente, o Inconsciente,
desloca a acepcdo de individuo (atrelada aos estagios de desenvolvimento) para a
nocdo de sujeito — sujeito do significante — suposto pela estrutura da linguagem e

causado pelo objeto.

As teses de desenvolvimento genético ddo lugar, entdo, a tese de causacao
estrutural do sujeito e o objeto se vé entdo, pela mesma via, arrancado do
quadro diacronico no qual primeiro se viu inscrito na psicanalise por ter que
se encaixar nas operacOes de causacdo do sujeito. O problema deixa de ser
um problema temporal. Ele ndo é mais formulado em termos de sucessédo —
de progressdo ou de regressdo —, mas em termos estruturais. (Miller, 2013,

p.2)

Sobre a presenga da voz (ainda ndo como objeto) na teoria freudiana, Bastos
(2014) indica que Freud ja tinha se deparado com ela nas experiéncias com a
hipnose — marca inicial de seu trabalho com Breuer®®, num tempo que se pode
tomar como pré-psicanalitico. Uma voz que induzia ao estado alterado de
consciéncia, gque manejava, por sugestdo, os sintomas verificados nas pacientes
submetidas a voz do médico. Na hipnose, uma voz que funciona diretivamente,
com poderes imperativos. Bastos ressalta os efeitos do recuo de Freud frente a
colocar sua voz como imperativo. Na rendncia & hipnose*® e na sugestéo de que a
fala ficasse do lado de quem sofre e ndo do médico, Freud inaugura o dispositivo

analitico a partir da associacao livre e funda um espago onde se

convida a uma experiéncia com a voz ndo encoberta pelo canto das palavras,
cuja significagdo erige um véu a dimensdo do objeto vocal. Essa experiéncia
permite destacar e tratar a voz imperativa, com a condi¢do de ndo se tecer
sobre ela uma trama significante que produza sempre mais sentido (Bastos,
2014, p. 62).

4 Josef Breuer, médico neurologista, que dedicou-se ao tratamento de histéricas por hipnose. A
partir do acompanhamento de seu trabalho, Freud intrigou-se com o quanto as pacientes de Breuer
ndo manifestavam os mesmos sintomas quando sob efeito de hipnose, ou seja, hum estado alterado
da consciéncia. E a partir dai que Freud se pergunta sobre isso que no estaria na consciéncia,
sobre a origem de tais sintomas — que retornavam quando as pacientes despertavam do estado
hipnético — os associando a algo que, por motivos nao definidos a priori, tinham sido apartados da
vida psiquica em vigilia. Iniciam-se assim os estudos freudianos sobre o inconsciente e as suas
formulagdes, sobre os sintomas como aquilo que se manifesta como modo de dizer do que nédo
pbde ser reconhecido pela consciéncia. Para maiores informacges, ver Freud (1833); Freud
&Breuer (1895) e Costa e Silva (2019).

46 H4 uma outra dimenséo dessa passagem da hipnose a psicanalise que é destacada por Vivés
(2009). Para o autor, a mudanca na técnica freudiana “assinala a passagem da seducdo ao amor de
transferéncia, a passagem da importancia do olhar a sua destituigdo para que surja uma voz” (p.
332)


DBD
PUC-Rio - Certificação Digital Nº 1812354/CA


PUC-Rio- CertificagcaoDigital N° 1812354/CA

79

Para além da presenca da voz posta para Freud na inducdo hipnotica, Bastos
(2014) lembra que Freud - a partir da filosofia kantiana - usava a metafora “voz
da consciéncia” para designar os imperativos do supereu, instincia de regulacdo
moral e de presenca de uma voz que repreende, que traz os sons da critica sobre si
mesmo. Vozes do supereu, morada ndao sO das regulagdes de uma “moral
civilizada” (Freud, 1908), mas, também instancia/ destino possivel para a pulsio

de morte, reverberada pelo sentimento de culpa.

Como ja sinalizado por Miller (2013) hd um ato um tanto inédito no modo
como Lacan pensa a voz, incluindo-a no circuito pulsional sujeito/Outro que,
como sugerem as sinalizagcdes de Bastos (2014), ja estavam presentes, de outro

modo, nas proposicdes freudianas sobre o supereu.*’

Sobre as influéncias tedricas que incidiram sobre Lacan para a apresentagdo
de duas outras modalidades de organizacdo pulsional as j& tratadas por Freud (as

erdticas em torno do olhar e da voz), situa-nos Miller (2013, p. 5):

Foi a experiéncia clinica com a psicose que levou Lacan a estender a lista
freudiana. Podemos dizer que, de algum modo, estes objetos eram
conhecidos pelos psiquiatras e que a teoria da voz e do olhar como objetos a
vem do cruzamento da experiéncia psiquiatrica de Lacan e da teoria dos
estagios de Freud, influenciada pela estrutura da linguagem de Saussure.

A imaterialidade na voz era o que Lacan destacava desde as consideracdes
sobre os “fendmenos de automatismo mental” chamados assim por Clérambault,
gue, segundo Miller (2013, p. 5), era respeitado como mestre por Lacan ha
psiquiatria, campo que, inicialmente, o formou®®. Vozes imateriais que sio, para
0s sujeitos que as escutam, muitissimo reais. “Elas até chegam a ser aquilo do
qual ele ndo pode duvidar, sem que ninguém consiga registra-las. Ndo é a
materialidade sonora delas que estd no primeiro plano” (Miller, 2013, p. 6). Pela

verificacdo, por sua experiéncia enquanto psiquiatra, da imaterialidade de uma

“tacar Tetoma esse ponto especificamente quando em seu seminario sobre a angustia (1962-
1963, p. 321), diz que "ndo pode haver concepcdo analitica valida do supereu que se esquega que,
por sua fase mais profunda, essa é uma das formas do objeto a” — referindo-se ao objeto voz.

“8 Para as mencgdes do préprio Lacan sobre Clérambault, ver Lacan (1955-1966, p. 14).
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voz paradoxalmente muito presente e consistente para o psicotico, que, segundo
Miller (2013), verifica-se a presenca das teorizacbes sobre o objeto voz nos
trabalhos de Lacan sobre a psicose. Retomaremos o lugar da voz, como objeto a e
as ressonancias deste na psicose logo adiante. Por ora, concentrar-nos-emos na

maior compreensdo do objeto voz tal como apresentado na teoria lacaniana.

A partir do conceito lacaniano de objeto a, em sua versdo vocal, ha sempre
certa exterioridade na voz — ainda que esta seja a nossa (Bastos, 2014). Tomada
como objeto a, a voz sempre carrega um ‘que’ de estranheza. “O carater inaudito
[da voz] desvela algo a ser situado ndo no enunciado, ndo nas palavras ou nas
notas musicais, mas na dimensdo objetal” (Bastos, 2014, p. 67). Esse paradoxal
ponto de a voz ser algo que soa e de comportar nela mesma, enguanto objeto a,
um inaudito - ponto de vazio - traz o fato de que, na radicalidade do conceito de
objeto voz, ha algo do resto do som que ndo € sonoro (Miller, 2013). Como uma
abstracdo logica proposta por Lacan, esvazia-se completamente de sentido, apesar
de “sua dependéncia a materialidade do significante que afeta o corpo” (Bastos,

2014, p. 67).

Miller (2013) aponta a dimenséo um tanto delicada de aproximar as relacoes
de objeto a estruturagdo linguistica tal como proposto por Lacan, uma vez que,
como vimos, o objeto a, esta separado de qualquer relagdo com o significante ou
com o significado®. “A voz lacaniana, a voz no sentido dado por Lacan, nio

somente ndo ¢ a fala, como em nada ¢ o falar” (Miller, 2013, p. 07).

“Eu diria que a instancia da voz merece inscrever-se COmMo um terceiro entre
a funcdo da fala e o campo da linguagem” (Miller, 2013, p. 6). O autor esclarece
que a funcdo da fala relaciona-se com a esfera do sentido, a medida que amarra
aquilo que pode vir a significar com um significante. Entre o falar e a funcéo da
fala (dar algum sentido), um entrelagamento que comporta a voz como um outro

elemento:

49 Miller (2013) diz que Lacan “trabalhou durante longos anos para fazer concordar essas duas
exigéncias que podem parecer habitadas por uma antinomia” (p. 3).
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Esse enlacamento comporta um terceiro termo, que é o da voz. Se
estabelecermos que podemos falar sem voz, apenas por afirmar isso,
podemos inscrever no registro da voz o que constitui residuo, resto de
subtracdo da significacdo ao significante. E, em uma primeira abordagem,
podemos definir a voz como tudo que, do significante, ndo concorre para o
efeito de significacdo.

(Miller, 2013, p. 06)

Algo cai da cadeia significante. Algo desse encadeamento significante ndo é

assimilado pelo sujeito, fica como sobra:

Na medida em que um pedaco de cadeia significante, quebrado por aquilo
gue por enquanto chamamos de carga libidinal, ndo pode ser assumido pelo
sujeito, ele passa para o real e é atribuido ao Outro. A voz aparece em sua
dimensdo de objeto quando é a voz do Outro. (Miller, 2013, p. 11)

H& modos diferentes de se confrontar com essa voz do Outro — a voz/objeto
a — nas diferentes amarracfes subjetivas ou, dito de outro modo, nas diferentes
estruturas clinicas. Se no autismo a voz ndo completa o circuito pulsional -
interrompendo a cadeia do ser falado, ouvir e fazer-se ouvir — ndo adentrado neste
altimo registro no jogo com o Outro (Cirigliano, 2015); se o psicético, como
veremos, inunda-se com essa voz, ndo a deixando cair completamente do Outro
(Lacan, 1967a),

Para o neur6tico, a voz angustia ndo como voz perdida ou como voz nhdo
extraida. Ela angustia quando o ponto de falta na invocagdo é obturado por
algo que ndo deveria emergir, mas surge como siléncio enigmatico, fonte
sonora incognita, choro ininterpretavel, sincope de solugos, ruido de
natureza desconhecida. Quando a voz se emancipa das balizas fornecidas
pela imagem corporal e pelo murmdrio dos sons e dos sentidos, é
experimentada como horror préprio ao grito, ao urro, e entdo se entrevé sua
face de resto, de objeto mais-gozar. (Bastos, 2014, p. 68)

O que se pode reconhecer como comum nestes diferentes modos de se haver
com a presenca vocal do Outro ¢ a dificuldade do objeto voz estabelecer fronteiras
muito definidas entre um dentro e um fora, entre o que é do sujeito e 0 que estd

fora dele — experiéncia que, na psicose, ganha maxima proporgao.
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A voz ndo tem comeco nem fim porque sua experiéncia ¢ ambigua. Do
mesmo modo que é dificil dizer quando comeca e quando termina, € dificil
dizer onde ela ressoa em nds. E externa, mas também ressoa dentro dos
ouvidos, dentro da cabec¢a . . . a voz do Outro tem a particularidade de nos
mobilizar sem levar em conta uma de nossas balizas mais basicas: o ‘dentro
e fora’ do corpo, o que nos leva a sentir que ndo é possivel interrompé-la
facilmente (Vieira, 2018, p. 78).

Sobre essa erotica, a da voz, que ¢ “quase sempre marcada por uma
intensidade que néo conhece fronteiras” (Vieira, 2018, p. 57), Lacan (1962-1963)
— interessado nos efeitos do som do shofar em rituais religiosos judaicos, diz que
seu interesse neste objeto (o shofar) reside no fato “dele nos apresentar a voz
numa forma exemplar” (p. 274). Interessa-se pelo som do shofar e o que o liga, na
tradi¢do judaica, a fun¢ao de rememoragdo: “Zakhon, o lembrar-se”. O som como
0 que evoca e sustenta uma lembranca... lembranca (tomada mais como vestigio,
traco de certo vivido do que como o que retorna concretamente & consciéncia) do

objeto voz:

De que objeto se trata? Daquilo que chamamos de voz.
N6s o conhecemos bem, acreditamos conhecé-lo bem, a pretexto de
conhecermos seus dejetos, as folhas mortas sob a forma das vozes perdidas
da psicose, e seu carater parasitario, sob a forma dos imperativos
interrompidos do supereu. (Lacan, 1962-1963, p. 275)

A presenca da voz no jogo do sujeito com a alteridade, ou a presenca sonora
do Outro diante do sujeito, é precocemente experimentada®. A pulsdo invocante
(pulsdo que tem no objeto voz seu correlato) tem, inclusive nas raizes
etimoldgicas do termo - a palavra invocare -, a dimensdo de um chamamento, de
um apelo. “O circuito da pulsdo invocante se declinara, assim, entre um “ser
chamado”, um “se fazer chamar” (eventualmente, de todos os nomes...) ¢ um
“chamar” (Vivés, 2009, p. 330). Para que esse circuito se complete, é preciso que

um vai e vem de apelos sonoros do sujeito e do Outro se faca, incluindo a

demanda pela voz, um grito, uma resposta a ele, uma demanda nova, um

%0 Cirigliano (2015, p. 61) cita Catdo no que a autora destaca o quanto "o primeiro organizador do
caos psiquico em que nasce ¢ a musica da voz do outro (Outro)”
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esquecimento desta e (quem sabe?!) uma apropriacdo de sua propria voz, ja

deslocada do Outro.

Cirigliano (2015) sublinha a dimensdo de desejo do Outro que esta
implicada no objeto voz, sendo esta uma peculiaridade dessa erética. Deste modo,
ha uma via de mao dupla: “do Outro em direg¢do ao sujeito, e deste em dire¢c@0 ao
Outro” (p.63). Em Lacan (Lacan, 1962-1963, p. 297),

O desejo é gerado da relacdo de S com A%, ... Mas convém realmente
dizer que a relagdo de S com A ultrapassa em muito, em sua complexidade —
apesar de muito simples, inaugural -, o que aqueles que nos legaram a
definicdo de significante consideram ter o dever de formular no inicio do
j0go que organizam, ou seja, a comunicagao.
A comunicacdo como tal ndo é o que é primitivo ja que, na origem, S ndo
tem nada a comunicar, em razdo de todos os instrumentos da comunicacdo
estarem do outro lado, no campo do Outro, e dele ter que recebé-los deste. .
. € do Outro que o sujeito recebe sua prépria mensagem. A primeira
emergéncia, aquela que se inscreve neste quadro, € apenas um ‘“quem sou
eu?” inconsciente, posto que ndo formulavel, ao qual responde, antes que
ele o formule, um “tu és”.

Assim, Lacan (1962-1963) ressalta que, antes de qualquer intencdo de
comunicacdo, se trata da instalagdo de um lugar do Sujeito no Outro (Cultura,
campo da linguagem) pelo reconhecimento de um outro que o legitima. Cava-se
lugar no desejo do Outro (encarnado por outros) que, jogando com a voz (ndo
descolada do olhar) — abre espago para que um “mondlogo primordial” (p. 297) se
inicie. Sons produzidos pelo bebé quando sozinho, numa imersdo analoga ao
sonho — uma "Outra cena” - nas palavras de Lacan (p. 298). O autor é, entdo,
enfatico: “trata-se, em outras palavras, da constituicdo do a como resto” (p. 298).
Voz desligada de seu suporte: quanto ao sujeito em constituicdo, € nela que

devemos procurar o resto.

Lacan (1962-1963) menciona 0 senso comum que atribui & via vocal o
caminho para a transmissdao da linguagem. Além de ressaltar haver outras vias
para tal aquisicdo — a da linguagem — sublinha que a linguagem nao é vocalizacdo
(como no caso dos surdos, por exemplo). Mas ndo desconsidera haver uma

relagdo “mais que acidental” que “liga a linguagem a sonoridade” (p. 299).

51 Ratificando: S, sujeito — este ainda ndo barrado em seus jogos iniciais de encontro com o Outro
(A)
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Refere-se a caixa de ressonancia que é o ouvido. Ressonancias cheias de
retorno, pela propria fisiologia do 6rgdo (Lacan, 1962- 1963, p. 299) e destaca

também a fungdo de mediacao do objeto voz:

Se a voz, no sentido em que a entendemos tem alguma importancia, ndo é
por ressoar num vazio espacial qualquer ressoa num vazio que € 0 vazio
do Outro como tal, o ex nihilo®® propriamente dito. A voz responde ao que é
dito, mas ndo pode responder por isso. Em outras palavras, para que ela
responda, devemos incorporar a voz como alteridade do que é dito.

(Lacan, 1962-1963, p. 300)

Alguma estranheza diante de nossa prépria voz reside ai: quando separada
de noés, quando a escutamos num gravador, por exemplo, estamos diante de um
certo vazio, da falta de garantia que é propria do Outro (Lacan, 1962-1963). Como
objeto a, a voz ndo é uma sonoridade como tantas outras. “Ela se experimenta,
reflete-se unicamente por seus ecos no real” (p. 300). Um vazio de onde a voz

retorna ndo modulada.

A voz ndo € apenas porta-voz ou veiculo das palavras. Para além do carater
universal e mediador que ela possui entre os falantes, para além do papel
que desempenha na comunicagdo, em sua dupla face de encanto e horror, ela
é capaz de fascinar enquanto se reveste de palavras e sonoridade e angustiar
em suas manifestagdes brutas ou mudas (Bastos, 2014, p. 60).

Nio se trata, portanto, de uma sonoridade musical. E uma voz que “reclama
obediéncia ou convic¢do” (Lacan, 1962-1963, p. 300). As articulagdes entre as
ressonancias do objeto a/voz e musica foram retomadas por outros autores no

campo da psicanalise.

As saidas pela via da musica, como no caso de Herbert Graf, o “pequeno
Hans” (caso clinico emblematico de Freud (1909) sobre uma fobia infantil) e que
tornou-se, quando adulto, diretor de Opera, s&0 mencionadas por Bastos (2014). A
autora sublinha que o apreco de Graf pelas interpretacGes de arias poder-se-ia ser

lido, com Lacan, como uma escolha “encobridora da voz em sua vertente objetal,

521 ocugdo latina que designa “a partir do nada” (Dicionario Priberan. Disponivel em:
https://dicionario.priberam.org/ex%20nihilo#:~:text=A%20partir%20d0%20nada%20(ex,%2C%2
0S%C3%A1tiras%2C%20111%2C%2024). Acesso em 14/11/2020.
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gue se manifesta como ruido, grito, urro e de modo afonésico, sem som” (p. 60).
Para essa voz, a do circuito pulsional do objeto a, um tratamento, um
revestimento. Bastos sinaliza o quanto revestido por um tratamento estético, o
objeto a pode ser bordeado, seja em seu carater de deleite ou de angustia. No mito
de Ulisses, também retomado por Bastos, um “canto a espreita” (p.61). Misto de
seducdo e perigo, o canto das sereias é, metaforicamente, presenca desse Outro
vocal que puxaria o protagonista ao fundo do mar, levando-o & morte. Voz
mortifera naquele canto. Diante dele, a solu¢do encontrada por Ulisses: vedar os
ouvidos com cera e se amarrar a um mastro. Mas, sabemos, o ouvido ndo se
oblitera a ndo ser por ato externo (Lacan, 1975-1976). Orificio em permanente
abertura... suscetivel ao que, da alteridade, ressoa como restos Ou €XCessoSs
(Vieira, 2018). Diante deles, algum contorno/amarracdo se faz necessario. O

contorno do objeto voz pela musica € destacado por Cirigliano (2015, p. 127)

Esta voz é uma voz perdida, como objeto, que o sujeito encontra nos outros,
0 que o faz tremer ou deleitar-se com a musicalidade de uma voz. A mdsica,
ao nos oferecer um meio de lidar com o imprevisivel da voz, faz com que
seu vazio seja garantido ao ser contornado. Ela toca e contorna o vazio da
voz, d& a ouvir uma resposta possivel no impossivel de se obter resposta do
Outro.

Miller (2000) também chama-nos atencdo para o quanto o sujeito (lé-se aqui
0 sujeito lacaniano) ndo existe sem o0 objeto a e sobre o quanto ele, objeto a, vem
sempre carregado de todo o “pathos da alma: as emocgdes, os afetos as paixdes” (p.
68). Algo desse valor passional do objeto pede escoamento, ou para fazé-lo durar
ou para absorvé-lo. Miller, tal como Bastos (2014) e Cirigliano (2015) sinaliza o
guanto a arte se empresta para isso: para ser depdsito do objeto, para revesti-lo de

algum modo. Para Miller, a musica seria um desses dep6sitos para o0 objeto a:

Qual é o objeto a que se deposita na musica? Sem ddvida a musica é o
deposito do objeto a, voz, mas é também o depoésito do significante como
objeto a, ou seja, do significante em sua realidade material, especialmente
sob a forma da nota que tem uma duracdo (Miller, 2000, p. 68).

Pensando a musica como um certo “tratamento” ao erotismo da voz, como

alguma modulag&o deste, como ela se reportaria & pulsdo invocante? Tratando
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exatamente da pulsdo invocante e das mobiliza¢es que o objeto voz pode causar -
tanto no barulho ensurdecedor quanto no siléncio estarrecedor - Vivés (2009)
retoma o mito de Orfeu e os Argonautas®, para mencionar relacdes possiveis

entre a voz cantada e a voz, objeto a. A partir do canto de Orfeu, diz Vivés:

Essa lenda nos mostra como o canto (mistura de voz e linguagem) é o que
faz calar a voz ou, pelo menos, ficar surdo a ela. O canto ndo é, a partir dai,
0 que permite melhor exemplificar a voz como objeto. Ele é, no maximo, a
revocacdo da voz, aquilo que permite manté-la a distancia. Ele é um
domador de voz, como o quadro é, segundo Lacan, um domador de olhar
(Vives, 2009, p334).

Para o autor (Vivés, 2009), diante da voz que soa como interpelacdo do
Outro a qual o sujeito ndo pode responder, este Gltimo ficaria frente a frente com o
real. H4, entdo, dois caminhos possiveis: ou apelar & alguma solucdo simbodlica,
deixando recair sobre esse excesso algum velamento, ou deixar-se cair por

completo, desaparecendo frente a voracidade da voz/real.

Sobre a pulsdo invocante Marcus André Vieira (2014) lembra que ela se
apresenta no par som/siléncio. O siléncio, também convoca, invoca. Nas palavras

do autor:

Somos intimados, mesmo que ndo se saiba bem por quem nem para qué. E
nesse plano, siléncio e som sdo tdo proximos que se confundem.

Essa invocagdo é o Lacan chamou de “a presenca do outro” sob sua forma
vocal, solicitando-nos no mais intimo de nosso desejo. (Vieira, 2014, p.
171)

Tomando a mdsica como, essencialmente, fruto de combinagfes e/ou de
ordenamentos de sons e siléncios, temos na presenca/auséncia dos sons que a
constituem, tanto aquilo que reverbera no corpo, na concretude de sua

consisténcia, como aquilo que, nela, remete a presenca e auséncia do Outro.

53 Na mitologia grega, os Argonautas, assim conhecidos por serem tripulantes da nau Argo,
partiram para uma missdo numa perigosa expedicdo maritima. Numa disputa pelo trono, Jaséo,
fora desafiado por seu tio (com o qual disputava o reinado) a buscar o Velocino de ouro, tarefa
bastante arriscada. Reuniram-se, entdo, ao lado de Jasdo, 50 jovens, herdis de grande
reconhecimento por seus talentos, aos quais caberia alguma fungéo especifica.. Entre eles, Orfeu,
talentoso musico. A ele, Orfeu, coube cadenciar o trabalho dos remadores e, sobretudo, sobrepujar,
com sua voz, 0 canto das sereias para que 0s havegantes nao fossem por elas seduzidos.
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(...) também cumpre uma fungdo invocante o siléncio na musica, que ndo é
auséncia pura, se ndo criacdo de tensdo, anincio do som que advird. O
siléncio se escreve e se interpreta, 0 manejo dos siléncios faz uma funcéo
fundamental na criacdo musical, em tanto bordeja a emergéncia do que
aparece. N&o ha musica sem que o siléncio forme parte do sonoro.>*

(Fridman, 2011, p. 16)

Entendemos gque a mdsica — aqui especialmente tratada na versdo cancdo —
ndo se empresta apenas como anteparo para 0S excessos dessa voz/objeto a,
fazendo, paradoxalmente pelo canto, um silenciamento deste resto perturbador.
Disso que nos toma pela musica, na sensacdo de que ela inunda nossos corpos e
alma que, por vezes, “grampeia” momentos de vida as melodias, harmonias ou
cangOes, talvez haja ecos dessa erdtica que também no arrebatamento, nos faz

comungar de algo que ela apresenta.

Reconhecendo que a presenca vocal do Outro, desde muito precocemente
nos marca deixando, em nds, tracados e reverberacdes, a musica, em especial a
cancdo, parece-nos suporte para uma sintonia com esse vivido. Especialmente
guando as reverberacdes do vivido estdo mais confusas, parece-nos que a cancgao
empresta-se como texto — suporte material para a enunciacdo. Mesmo naquilo que
na fala, na musica ou na palavra cantada ficara para sempre fora do texto, sem
nomeacao, entendemos que ha, na canc¢do, resquicios do som que, tendo ficado no

registro do inaudivel, deixou seus tracos, ondas que ainda ressoam em nos.

conto clinico: do terremoto no corredor ao vento no litoral

Luana tinha perdido recentemente sua mée e lidava com o adoecimento de
seu pai. Tal fato parecia sensibiliza-la, sem que, no entanto, ela localizasse bem o
gue causava seu sofrimento. Paciente com longa histéria de tratamento
psiquiatrico dava noticias, em suas relacBes, de pouca tolerancia  aos

descompassos entre 0 que esperava e 0 que recebia dos outros. Algo desse

5 Livre traducdo de "(...) también cumple uma funcién invocante el silencio en la madsica, que no
es ausencia pura, sino creacion de tension, anuncio del sonido que advendra. El silencio se escribe
y se interpreta, el manejo de los siléncios hace a una funcién fundamental en la creacion musical,
en tanto bordea la emergencia de lo que aparece. No hay musica sin que el silencio forme parte de
lo sonoro.” (Fridman, 2011, p. 16)
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desencontro — entre 0 que demandava e o0 que podia receber - compareceu no
corredor do Hospital Dia onde se tratava hé anos.

Sem ser atendida em um de seus pedidos, Luana sai quebrando tudo o que
encontra pela frente: portas, copos, arrasta cadeiras e as joga longe. Ao final do
corredor, a sala onde eu estava coordenando um grupo de musicoterapia. O
barulho de coisas quebradas e gritos j& eram notados segundos antes de Luana
entrar na sala. Diante de sua ruidosa raiva, tendo imaginado que instrumentos
musicais, cadeiras da sala e eu propria seriamos 0s proximos a sermos quebrados,
me surpreendi com o que Luana produziu ao entrar ali onde estavamos, ja sabendo
que aquele era o lugar onde a musica comparecia: 0s gritos do corredor se

modulam em cancdo. Chorando, Luana entoa:

J& que vocé ndo esta aqui o que posso fazer
E cuidar de mim...

Quero ser feliz ao menos

Olha que o plano era ficarmos bem... bem
Olha s6 o que eu achei: cavalos marinhos

(Refréo de Vento no litoral — Legi&o Urbana, 1991)

Acreditando que a cancéo teria ajudado a Luana a circunscrever algo do que
a tomava, me aproximo, fico ao seu lado e, baixinho, entoo a mesma mdsica,

agora do inicio:

De tarde quero descansar

Chegar até a praia e ver

Se o vento ainda esta forte

Vai ser bom subir nas pedras

Sei que faco isso pra esquecer

Eu deixo a onda me acertar

E o vento vai levando tudo embora

Agora esta tao longe

V&, a linha do horizonte me distrai

Dos nossos planos é que tenho mais saudade
Quando olhavamos juntos na mesma direcao
Aonde esta vocé agora

Além de aqui dentro de mim?

Agimos certo sem querer

Foi s6 o tempo que errou

Vai ser dificil sem vocé
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Porque vocé esta comigo o tempo todo
E quando eu vejo 0 mar

Existe algo que diz

Que a vida continua

E se entregar é uma bobagem

Até aqui, Luana me escuta, chorando, mas bem mais tranquila
permanecendo ao meu lado. No refrdo, volta a cantar, agora comigo e com outras
vozes do grupo™:

Ja que voceé...

A cancdo parece ter se emprestado para alguma amarracdao possivel daquilo
que antes explodia, arrasava, a ela e ao entorno. Talvez pela conjugagdo de um
dizer que encontrou no texto da cancdo, emprestando algum sentido a sua dor,
emprestando palavras — cantadas — a ela. Talvez ainda pela indissolubilidade de tal
texto numa melodia expressiva, que ajuda a modular o que antes foi puro grito.

Ouvi-la, a partir dessa enunciacdo - a cantada — também possibilitou
considerar, com a equipe, seus rompantes de agressividade e violéncia mais como
uma atuacao diante de sua dor do que uma intolerancia as regras, uma dificuldade
de se submeter a acordos. Sensibilizar a equipe a perceber que, sem muitos
recursos simbolicos, Luana fazia, romper, em ato, 0 que tentamos — nds, 0s outros
- recobrir ou tratar de outro modo.

Tomada por um excesso, Luana entra na sala onde o grupo de musicoterapia
acontecia. Ela ja sabia que 1& era um local onde a musica comparecia, ja tinha
comigo um trabalho anterior, uma relacdo prévia. Quando, em meio a tudo que
quebrava, deixa irromper a voz cantando, sabia que la se poderia enderecar a voz
assim.

“Ja que vocé ndo esta aqui, o que posso fazer é cuidar de mim...”

Em sua condigdo, seu modo de fazer operar distancia entre si mesma e o
mundo, se esvaia. Quando encontra um modo de fazer um ponto de parada na
explosdo de seus excessos, ou, quando os modula na transformagdo do quebra-
quebra na voz que canta, estaria recorrendo a cangdo como moldura para 0 mar

vocal de Outro que a inunda?

5“0 coletivo é necessario, pois, valendo-se dele, é possivel encontrar a distancia necessaria entre o
que se pode dizer de si e o que ficar, 14 no fundo, como pura estranheza” (Vieira, 2008, p. 41)
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Como nos diz Vieira (2008, p. 14) “a onipoténcia do enquadramento ¢
condicdo de nossa humanidade. Ele organiza o caos, permite discernir coisas e

gentes do afluxo incontrolavel de estimulos do Real”.

Haveria alguma tentativa de tratamento aos excessos da voz do Outro que,
encarnado especialmente nas negativas, fazia Luana cair diante dele? Se, para o
psicotico, é preciso inventar modos de se estabilizar a alteridade, de produzir
objetos que estabilizem as relacBes entre ele, seu corpo e 0 mundo, estaria Luana
fazendo uso da cangdo — dirigida a mim — como o que poderia produzir espaco

entre n6s?

Estaria ela tomando um texto de empréstimo quando era impossivel falar em
nome proprio? Ela usufruiria da materialidade do sonoro para algum tratamento
para uma pulsdo invocante desordenada? Seria possivel entender a conjugacéo
simultanea de texto, voz e melodia como fundamentais para que algo fosse,
também simultaneamente, da ordem do sentido, do que no som escapa dele e do

corpo gue, em ato, se mobiliza a cantar?

Luana e as perguntas que extraimos do trabalho narrado com ela no conto
clinico antecipam um tanto as discussGes que virdo na tese, a partir daqui.
Esperamos que Luana e seus ruidos — modulados em can¢cdo — tenham nos
ajudado a ilustrar o quanto o cantar, a voz em operagdo na cangdo, nos convida a
pensar sobre ela enquanto moldura possivel diante do encontro com a presenca do
Outro que sempre nos iNvocou e que, por vezes, retorna como invasdo concreta de
uma voz ndo incorporada. Na dissolu¢do completa de fronteiras entre o sujeito e o
mundo ao redor, deixa-o sem recursos frente ao real que o inunda.

Seguimos tratando do estatuto da voz na psicose: uma forca estranha que,

talvez, leve também a cantar.


DBD
PUC-Rio - Certificação Digital Nº 1812354/CA


PUC-Rio- CertificagcaoDigital N° 1812354/CA

91

3.3
A voz na psicose: ecos do Outro
O ruido que faz o discurso . . . esta
sempre pronto a retomar a mesma
sonoridade

(Lacan, 1955-1956, p. 145)

E comum tomar o “louco”, no senso comum, como aquele que fala sozinho
e que ouve vozes. Tratemos, entdo, dessa experiéncia, comumente marcada como
prépria da loucura, retirando-a do tom jocoso que se da a ela, como se a vivéncia
de ser inundado por uma voz que soa sem controle pudesse existir sem

sofrimento.

Se 0s ruidos do objeto voz ddo noticias, muitas vezes de forma bem
angustiante, da presenga do Outro; se “sempre ha alteridade, ou melhor, a angustia
¢ ‘ndo sem’ o Outro, expressdo que [Lacan] cria para traduzir a peculiaridade
dessa presenga” (Vieira, 2008, p. 30), na psicose observa-se, ainda, mais uma
particularidade desta “presenga do Outro” de tdo ndo localizada, produz uma

angUstia maciga.

Laura inicia o seu depoimento contando ao grupo que sua sombra fala com
ela. Por isso, refere precisar andar sempre junto com o sol (para ndo fazer
sombra). Na semana seguinte, acrescenta que o sol também fala com ela.
Nao sabe precisar o qué ele fala, “¢ uma fala sentida no corpo, uma
presenca, ele esta em todas as partes”. Jodo pergunta: “e falar com a lua,
vocé ja falou?” Ela assinala que ndo. Entdo Ricardo diz: “sera que existem
pessoas que falam com a lua?”’ Jo3o responde: “Existe sim. Sdo os
lunaticos!” (Relato de didlogo entre membros do grupo Ouvidores de
Vozes, como citado em Mundz et. al., 2011, p. 87).

Antes de nos debrucarmos sobre esses restos retumbantes de uma presenca
ruidosa do Outro sobre o psicético, recuemos um tanto. Faz-se necessario situar-
nos, bem modestamente, diante do quanto Lacan, por sua experiéncia clinica
inicialmente como psiquiatra® lanca luz sobre a clinica psicanalitica com a

psicose, experiéncia ndo contida de modo direto no percurso de Freud.

56 Pudemos mencionar a influéncia do percurso de Lacan como psiquiatra sobre a elaboragéo do
conceito de objeto voz em item anterior. Agora, recuando inclusive na cronologia das elaboragdes
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Lacan reconhece, logo no inicio de seu Seminario sobre As Psicoses (que se
estendera por dois anos, 1955-1956), que ele contemplaria a questdo da psicose,
ja que, o tratamento das psicoses nunca tinha sido propriamente objeto de estudo
de Freud, a ndo ser por modo alusivo. No rigor metodoldgico a que se propunha —
o retorno a Freud — Lacan debrucga-se sobre o Caso Schreber, construido por Freud
(1911) a partir de andlises e observagdes extraidas das “Memorias de um Doente
dos Nervos”, publicagdo de Daniel Paul Schreber em 1903, escrito sobre o qual
Freud tece suas célebres considerac@es sobre a paranoia. E também pela via da
paranoia que Lacan (1955-1956) exp@e, primeiramente, suas consideracdes sobre
a psicose, uma vez que, por fidelidade a sua decisdo de tomar 0s escritos
freudianos como bussola, relé a analise do caso Schreber — ponto de alguma

extracdo sobre as operacdes da psicose em Freud.

De imediato, Lacan (1955-1956) lembra-nos que Freud divide o campo das

psicoses em dois: a paranoia de um lado; de outro, a esquizofrenia (ou, mais

rigorosamente, as parafrenias, como tratadas inicialmente por Freud).>’ A divis&o

posta entre paranoia e esquizofrenia ndo nos € Util apenas no carater didatico,
enquanto descricdo de modos de operacdo diferentes no mesmo terreno — o da
loucura — mas, especialmente porque traz diferencas importantes também para o
manejo clinico, servindo-nos para, como lembra-nos Maron, Vieira, Mundz e
Borsoi (2011), localizar de que lugar o sujeito sera escutado e qual é o lugar que

este, a quem escutamos, nos da *&.

Ao retomar o caso Schreber, Lacan o 1€ tanto com os olhos de sua pratica
como psiquiatra — permitindo-se entremear as consideracdes sobre a paranoia,
desde Freud, com relatos clinicos de casos com 0s quais se encontrou na pratica

psiquiatrica - como a partir, também e principalmente, de todo um percurso como

feoricas do autor, ressaltamos 0 Mesmo como tendo sido, ao (UE parece, muito determinante para
as proposicdes lacanianas sobre a psicose.

57 Miller (1981) sinaliza que Lacan foi parcimonioso com relacéo ao uso do termo esquizofrenia,
evitando usa-lo de modo mais direto e 0 mencionando com cuidados (como quando utiliza aspas
para referi-lo em expressdbes como “os ditos esquizofrénicos” ou "a quem se chama
esquizofrénico”, etc.). Para Miller, algo dessa cerimonia lacaniana no uso do termo convida-nos a
colocar as categorias diagnosticas comuns, numa certa revisdo. Sua intencdo, tal como pontua
Miller em obra referida, seria de fazer certo corte na incidéncia da “veia psiquidtrica classica”
sobre a psicandlise (cabe dizer que o termo esquizofrenia é o rebatizamento feito por Breuler, em
1911, do termo “Deméncia Precoce” proposto por Kraepelin que abarcava um grupo mais vasto
das consideradas, a época, doengas mentais).

%8 “Isso é que orienta a nossa escuta e que nos da a medida do que podemos fazer” (Maron et. al.,
2011, p. 71)
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analista, referido, portanto, as suas préprias postulagbes. Contextualizando a
discussdo sobre a psicose que Lacan faz em 1955-1956 temos ainda a
predominancia, no pensamento lacaniano, do simbdlico na ordenacdo das

estruturas clinicas e no modo como ele incide sobre o fazer lagos com o mundo.

Muito por isso, é que o uso da linguagem no caso Schreber — tomando-o
como uma certa matriz para a paranoia — é tdo trabalhado pelo autor. Lacan chama-
nos atencao que ha, no modo de operar a linguagem do psicético, uma mostra de
que “ali esta alguém que penetrou de maneira mais profunda do que é dado ao
comum dos mortais no proprio mecanismo do sistema inconsciente” (Lacan, 1955-
1956, pp. 42-43). Uma linguagem onde palavras, por vezes, ganham forca especial,
densidade e peso de tnicos: “densidade que se manifesta algumas vezes na propria
forma do significante, dando-lhe esse carater indiscutivelmente neoldgico, tdo

surpreendente nas produgdes da paranoia” (p. 43).

Mantendo seu dialogo com a linguistica estrutural, a partir dessa
significacdo propria que a palavra ganha na psicose — trabalhada por Lacan (1955-
1956) sobre o exemplar da paranoia de Schreber — o0 autor retoma as relagdes entre
significantes e significado, cuja discussdo sustenta desde seu primeiro seminario,

dois anos antes.

Sublinha, mais uma vez, o descolamento entre significante e significado,
reforgando o lugar de uma rede de linguagem que abrange a realidade. Como rede,
nenhuma correspondéncia se da apenas de um ponto a outro: pontos entrelacados
— mais de dois, invariavelmente - fazem a realidade tecida em rede de
significantes, cuja significacdo, especialmente na psicose, faz, do discurso, um

enredamento de termos bem originais.

A intuicdo delirante é um fendbmeno pleno, que tem para 0 sujeito um
carater submergente, inundante. Ela lhe revela uma perspectiva nova, cujo
cunho original e cujo sabor particular ele sublinha como Schreber quando
fala da lingua fundamental na qual foi introduzido por sua experiéncia. . . .
Em oposicdo, ha a forma como a significagdo toma quando ndo remete a
mais nada. E a forma que se repete, que se reitera, que repisa como uma
insisténcia estereotipada. E o que poderiamos chamar, em oposicdo a
palavra, o ritornelo.

(Lacan, 1955-1956, p. 45)
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Entdo temos na psicose: uma forma de uso da linguagem, que acata fazer
redes, ainda que estas tenham significacfes absolutamente particulares, mas que
permitam o encadeamento de palavras. E, outra, em que ha certa extracdo da
enunciacdo, articulagdes sonoras esvaziadas, repetidas, descoladas da cadeia que a
palavra pode engendrar e sem claro enderecamento. Ha, portanto, discurso no
delirio — ele estd posto em uma organizacdo particular e destinado a se fazer ouvir.
O mesmo n&o se poderia supor nos moldes do ritornelo, como proposto por Lacan
(1955-1956).

Sobre o lugar do psicético enquanto situado num discurso, Miller (1981)
chama-nos atencdo para o quanto devemos entender o discurso como modo de
operar o lago social. O discurso é ponto de referéncia para considerar, sob o ponto
de vista lacaniano, que hd um dito: ha, ainda que nas particularidades das
construgdes delirantes, um dizer. O psicotico ndo esta fora da linguagem, esta sim,

num outro modo de lago social, num outro discurso.

“E o registro da fala que cria toda a riqueza da fenomenologia da psicose, é
ai que vemos todos seus aspectos, suas decomposicdes, as suas refragdes” (Lacan,
1955-1956). Referindo-se as proposicdes lacanianas sobre a psicose, Miller (1981,
p. 15) é enfatico: “ha linguagem, ¢ ha sujeito como efeito de linguagem”. Nas
ressonancias dessa frase, uma questdo de dimensGes éticas importantes. Ao se
reconhecer que ha sujeito como efeito de linguagem, se faz uma torcdo no lugar
usualmente dado ao psicético: ao invés de um assujeitamento quase constante
deste, de toméa-lo como objeto de intervencgdes e dizeres de outros (pondo-0 como a-
sujeito), a afirmacgéo de que se deve sustentar, em todos 0s casos, 0 reconhecimento

de seu lugar de sujeito, fale ele ou néo.

Sobre a fala, Lacan (1955-1956) retoma a nogdo de comunica¢do chamando-
nos atengdo para o fato de que ela exige prudéncia. Mais do que falar ao outro, “¢
fazer falar o outro como tal. Esse outro nds o escrevemos, se vocés admitem, com
um A maitsculo” (p. 50). A dimensdo de alteridade — 0 grande Outro — esta posta
como alguma presenca incluida, incognitamente, no falar. Lacan ainda se pergunta
se a fala do psicético teria a dimensdo de um testemunho. Testemunho que ndo é
“pura ¢ simplesmente comunicag¢do” (p. 50). Especialmente no campo da psicose

ha, no testemunho a instauracéo (talvez
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tentativa de inscricdo) de uma experiéncia: a tensdo constante de se anular o outro
ou de ser anulado pelo Outro. No cara a cara do psicotico com o real, “a dialética
do inconsciente implica sempre, como uma de suas possibilidades, a luta, a
impossibilidade de coexisténcia com o outro” (p. 52). No testemunho do psicotico
verifica-se que ele “é habitado, possuido pela linguagem” (p. 292), o que da a seu

discurso/testemunho, particularidades.

Cabe aqui perguntar se haveria modos variados de se produzir testemunho
no campo da psicose, entendendo-o como a fala que faz alguma inscricdo disso
(de esse Isso) que, com a forca do que parece vir de “fora”, faz o sujeito travar
batalhas constantes, consigo e com os outros. Refeita a pergunta: pode a cangédo se
emprestar como testemunho, como a fala que, um tanto vinda de fora, é tomada de
empréstimo pelo sujeito para tentar situd-lo em sua propria experiéncia? Aqui,
sustentamos (mais uma vez) a dimensdo discursiva da cancdo: aquela que -
também por ser cadéncia entre texto, melodias e voz — faz encadeamentos.
Discurso cantado que se enderega a outros, quase como contorno para que a voz,
desordenada, encontre estrofes, refrdes e pausas. Uma tentativa de fazer frente ao
gue, desse excesso transhbordante, pode chegar ao outro, ainda em batalhas, mas,

algumas vezes, travadas com um canto aturdido.

Conto clinico: o Rei na voz de um Jo&o®°

A equipe do CAPS® estava, como toda a semana, reunida para sua
supervisdo. Como previsto na organizacdo do servico, esse era um turno sem a
presenca de usuarios, momento de parada na assisténcia para o trabalho de pensar

sobre ela. Nosso momento de discusséo clinico/institucional foi interrompido, no

%9 Agradego, muito especial e carinhosamente, a Luciana Bacellar Leal Ferreira, cujas memarias
(divididas comigo 20 anos depois da cena real ter acontecido) se somaram as minhas, me
possibilitando recontar com mais precisdo esse momento de uma clinica feita a muitas maos e
sustentada por muitos ouvidos.

80 CAPS — Centro de Atencao Psicossocial, servico previsto na RAPS - Rede de Atencéo
Psicossocial - como substitutivo ao modelo hospitalar/manicomial de assisténcia a sujeitos com
grave sofrimento mental. S&o servicos remetidos ao Movimento de Reforma Psiquiatrica
Brasileira, que antecedeu a Politica Nacional de Salde Mental vigente ha décadas. Esta Gltima, em
revisOes recentes, mostra-se menos progressista do que se mostrava anteriormente, mas mantém os
CAPS como pontos importantes na rede de servicos publicos de assisténcia diaria, de base
comunitaria e dispostos a articulag@es intersetoriais para a promocao de cuidados, tanto aqueles
que tém longo histérico de tratamento psiquiatrico, quanto aos que precisam de suporte para lidar
com situacOes de crises, em momentos iniciais do adoecimento ou n&o.
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entanto, pelo que, inicialmente, ouviamos de longe... Reconhecemos a voz de um
de nossos usuarios, que, mesmo distante, de tdo alta, chegava até a sala onde

estadvamos.

Jodo sempre cantava muito, mas naquele dia seu canto nos indicava que sua
crise estava a caminho do CAPS. Voz cada vez mais perto de nds, acelerada,
forte, muito alta. Roberto Carlos num andamento prestissimo, tipico dos que

cantam na velocidade do taquipsiquismo maniaco °:

De que vale o céu azul e o Sol sempre a brilhar/ Se vocé ndo vem e eu
estou a lhe esperar/ SO tenho vocé, no meu pensamento/ E a sua auséncia,
¢ todo o meu tormento/ Mas eu sd quero que vocé, me agueca hesse

inverno e que tudo mais va pro inferno (...)%

Antes de Jodo entrar propriamente no CAPS, ja acordamos que era preciso
recebé-lo para manejar, como possivel, aquela aceleragdo. Eramos um CAPSII,
sem leitos de acolhimento, portanto, e ndo desconsideravamos uma internacao
psiquidtrica se aquele fosse o modo de cuidado indicado naquele momento. Jodo
tinha pouco suporte social. Consideravamos, portanto, que algum contorno aquele

transbordamento seria necessario.

Diante disso, parte de nés se retira da sala de reunides e, entendendo haver
na cangdo um chamado, 0 aguarda entrar. Jodo chega cantando, rindo, falando,
xingando ... tudo um tanto junto e misturado! Parte da equipe que o recebe, 0
encaminha para uma sala. As negociacdes ficam cada vez mais tensas e ja ndo é
possivel seguir com a reunido/supervisdao sem ficarmos todos capturados por
aquela voz. Entre urros, xingamentos e gritos, alguns momentos de pausas.

Outros, de fragmentos de cangdo: Se vocé pensa que vai fazer de mim/ O que faz

61 Miller (2000), fazendo uma aproximagao/comparagdo entre o tempo psiquico do melancélico e
dos estados maniacos diz sobre esses ultimos: “a mania propriamente psiquiatrica ¢ marcada pela
precipitacdo, como se 0 sujeito vivesse um presente demasiadamente estreito em relacdo aquilo
que ele tem a dizer 0 maniaco vive em um futuro veloz, um futuro de certa forma instantineo”

(p. 42).
82 Trecho de “Quero que va tido pro Inferno” (Roberto Carlos/ Erasmo Carlos, 1965).
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com todo mundo que te ama/ Acho bom saber que pra ficar comigo/ Vai ter que

mudar (...) %

A equipe, entdo, se dividiu em entradas e saidas da sala para certo
revezamento no manejo permanecendo, mais permanentemente la: a técnica de
referéncia do caso, a coordenadora do servico, a psiquiatra assistente e um
enfermeiro. NOs, que estdvamos do lado de fora da sala, ndo conseguiamos
escapar dos efeitos da voz. A extrapolacdo dos sons da sala de atendimento dizia

também disso que extrapolava o Jodo.

Ele reconhecia precisar de cuidados. Ja tinhamos ouvido seu apelo, ainda
que ndo consciente, de que o ajudassemos, quando percebemos o0 modo como ele
se dirigiu ao servigo. Depois de um tempo de conversas tensas, ndo s6 da equipe
com ele, mas também entre n6s da equipe, acordamos com ele a internacdo. Ele
concordou, mas nos indicava uma condicdo: a de que ndo fosse administrada
medicagdo injetavel. Gritava: “Inje¢do nao!” Em meio aos muitos dizeres
encadeados velozmente, o retorno do: “Injecdo ndo!” E mais trechos da cangdo
gritada: Daqui pra frente, tudo vai ser diferente/ Vocé tem que aprender a ser

gente/ Seu orgulho n&o vale nada! Nada! %

Acordou-se — com ele inclusive, mas ndo sem tensoes, tanto entre nés e ele
quanto entre nés da equipe - que se faria uma medicacdo por via oral, uma
contencdo fisica e que Jodo seria posto na ambulancia e levado a emergéncia
psiquiatrica de referéncia. No entanto, quando sua médica esbocou um pedido,

ainda incompleto, quando anunciou um “pega la pra mim um...” viu-se agredida

83 Parte de "Se vocé pensa” (Roberto Carlos e Erasmo Carlos, 1968).
& 1dem ao anterior.
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por ele antes de terminar a frase. Jodo interpretou seu pedido como uma ameaca

de ser medicado com a inje¢do, como uma quebra de acordo.

No chdo, contido por muitos que tentavam dar algum contorno ao que ja
ndo transbordara apenas na voz, mas no corpo também, ainda canta: Olha, dentro
dos meus olhos (...) %. A cangdo foi completada, num “outro tom” — j& ndo mais
aos berros, sem a aceleracdo inicial e com volume diminuto, em sua entrada na
ambuléncia, quando, diante de sua técnica de referéncia Jodo segue cantando,

claramente pra ela:

Olha dentro dos meus olhos, vé& quanta tristeza ja chorei por ti, por ti/
Olha eu j& ndo podia mais viver sozinho e por isso eu estou aqui/ De
saudade eu chorei e até pensei que ia morrer/ Juro que eu nao sabia
gue viver sem ti eu ndo poderia/ Olha quero te dizer todo aquele
pranto que chorei por ti por ti (...) De saudade eu chorei e ate pensei
que ia morrer.

O vivido ali, entre explosdes de vozes e atos, tinha modulado algo para
todos. A equipe, suportando o canto do Jodo como um de seus enderegamentos,
também se localizava a partir dele. No tanto de mobilizacdo que aquela situacéo
trazia também a noés, da equipe, acompanhavamos uma modulacdo de afetos no
Jodo que, de algum modo, ressoava em todos. Também cabe a pergunta do
guanto, no caminho inverso, nossa mobilizacdo e as modulacdes de tensdes na

cena que nos incluia, ndo foi também chegando até ele.

Tempos depois soubemos que Jodo havia ficado com a ideia de que seu
irmdo teria morrido ap6s ser medicado com uma injecdo. Talvez (interpretacdo

nossa, sem que ele jamais tenha feito tal associacéo), o horror pela injecéo

85« E por isso estou aqui” (Roberto Carlos, 1967)
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passasse por ai. O que podemos dizer, recolhendo sua can¢do como um dito seu, é
que ele nomeou, cantando, algumas coisas. Dentre elas, “de saudades eu chorei” e
“até pensei que ia morrer”. Para além dos efeitos sobre Jodo, o0 manejo dessa crise
nos p6s, enquanto equipe, em trabalho. O que Jodo ndo sabia é que para nos,

daquele servigo, dali pra frente tudo seria diferente...

Um Jodo, que em seu segundo nome carrega um género musical como
marca, entoa até hoje o Rei na voz que canta. O que ele também ndo sabia é que,
em nds e 20 anos depois, seu canto ainda ressoa muito mais amplamente do que a

voz de um certo Roberto...

Entendendo que o inconsciente pode rastrear elementos que o ajude a
encontrar brechas para se fazer ouvir, “um achado que é, a0 mesmo tempo
solucdo” (Lacan, 1964, p. 32), gostariamos de nos perguntar se tomando, a
posteriori, o dito/canto do Jodo pela estrutura das cangdes que ele trouxe
poderiamos também reconhecer, via elementos musicais (a saber: a divisdo
ritmica, os desenhos melddicos, os cortes no canto pela presenca de pausas, as
tenses na harmonia), algo do seu testemunho (Lacan, 1955-1956), ou “desse nao-

sei-0-qué que nos toca com esse sotaque particular” (Lacan, 1964, p. 32).

Sustenta-se, todo o tempo nesta tese, a definicdo de cangdo como uma
estrutura intercomposta por melodias, arranjos, texto e voz de modo indissociavel,
de modo que ndo podemos deixar também de considerar 0 quanto esse conjunto
de elementos das cancdes trazidas em associacgdo livre por Jodo, estava implicado
no que, com elas — as cancgBes - sua vivéncia de angulstia maciga encontrava
forma. Na estrutura musical das cancles talvez encontremos correspondéncias

tanto do crescente da aceleracdo que tomava sua voz, seu pensar e seu dizer,
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guanto do que se modulou no tom de seu enderegamento ao final da cena. Vamos

entdo, a analise das cangdes neste contexto clinico.®®

Na primeira cangdo trazida por Jodo, a que ele chega cantando em alto e
bom som, verifica-se a repeticdo de frase melddica na entrada da voz por duas
vezes (de que vale o céu azul e o sol sempre a brilhar = si si la# si d6 si do si 14 fa
fa sol 14 %7; e vocé ndo vem e eu estou a lhe esperar = si si 1a# si d6 si do si 14 fa fa
sol 1&8). O mesmo desenho melddico, volta a se repetir numa 4® acima (intervalo
que faz a emissdo da voz mais aguda: sé tenho vocé, no meu pensamento = ré ré
do # ré do si ré ré do ré do si; e a sua auséncia = ré ré dé ré do si) ficando ainda
mais agudo no é todo o meu tormento = mi d6 dé dé do ré ré — ponto de maior

tensdo harmonica também.

Na escrita da cancdo em partitura (a seguir, na pagina seguinte) fica clara a
repeticio de notas — a insisténcia de um dito que interroga com volume
progressivamente maior, correspondente a um crescendo melddico também
evidente. Tal como o que ouviamos, a voz, na melodia que a orienta, também

avanca... insiste em se fazer ouvir. Cresce em tens&o.

66 Vale aqui o registro de meu agradecimento a Elisabeth Martins Petersen, amiga e colega
musicoterapeuta, com quem pude conversar sobre essas minhas hipéteses e que me ajudou, de
modo muito determinante, a construir a leitura das cangdes por essa via. Cabe ainda dizer, no
tocante a leitura das cangdes, que ela ndo deve ser considerada apenas uma analise musical. Como
define Barcelos em 1982, trata-se de uma “leitura/analise musicoterapéutica” uma vez que nao se
debruca sobre os elementos musicais apartados do contexto em que se apresentaram. Nas palavras
da autora, que retoma a questdo também em publicagdo posterior a primeira, “a analise
musicoterapéutica é compreender-se 0 paciente através do musical que ele expressa e de como ele
expressa. Isso em relagdo aos pardmetros musicais, a escolha dos instrumentos, e a forma de tocar
0s mesmos, enfim, em relagdo ao setting musicoterapico, e as historias do paciente: de vida, clinica
e sonoro-musical” (Barcellos, 2016,p. 141)

57 Pedimos desculpas aos musicos e aos musicoterapeutas pela notagdo musical ter sido substituida
pela mencéo as notas em palavras. No entanto, como estamos nos dirigindo simultaneamente a trés
campos (o da psicanalise, da musicoterapia e da musica), temos tido, ao longo da escrita, a
preocupacgdo de sustentar a traducdo de conceitos e de informagdes provavelmente obvias para
alguns e muito pouco familiares a outros. Na intencdo de tornar nosso argumento acessivel aos
psicanalistas ndo familiarizados com a notagdo musical em partituras, decidimos nomear as frases
musicais de modo que todos pudessem acompanhar nossa argumentacdo. Na mesma medida, nos
sentimos convocados, em outros momentos, a traduzir conceitos analiticos bastante usuais no
campo da psicanalise lacaniana, para ndo toma-los como ébvios para todos os leitores.
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Quero que va tudo pro inferno

Roberto Carlos e
Erasmo Carlos
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Assim como a primeira cangdo, a segunda € também um rock (ou um "lé ié
i€”, tal como batizado, pelo movimento da Jovem Guarda, o rock nacional). A
maior parte dos Rocks ja tém andamento mais acelerado do que outros géneros
musicais. Somado a isso que, na estrutura do rock/ié ié i€, ja comporta agilidade, a
aceleracdo psiquica de Jodo o fazia cantar ainda mais rapidamente. As
aceleracOes, tanto na sua forma de se enderecar ao outro, quanto no que, da
musica, se compdem por sons e siléncios, impdem algum intervalo. Os
promovidos por Jodo em suas interrupcdes eram quase imperceptiveis, ja que ele
emendava cangdes a gritos e xingamentos (outro modo, inclusive, de mandar
“tudo mais pro inferno!”, como ele havia anunciado ao chegar cantando). Mas, na
estrutura da segunda cangdo, o canto também era interrompido, cortado, como se
pode observar em sua partitura, do registro de muitas pausas. Apesar dos cortes
introduzidos pelas pausas, 0 aumento na velocidade do andamento também se
observa estruturalmente na cangdo tal como composta, nas divisdes ritmicas
pouco regulares, com presengas de notas pontuadas, sincopes, além de execugdo

melddica acelerada pela presencga de semicolcheias.
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Se vocé pensa

Roberto Carlo:
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A virada no tom de Jodo (alterando o seu modo de dirigir-se, mostrando
menos acelerado € com voz mais contida) quando, diante da ambulancia, canta “E
por isso estou aqui” (Roberto Carlos, 1967) ¢é notada também na estrutura da
cancdo: ja ndo mais um rock, uma balada — o que traz um ritmo mais lento por
concepcao do estilo. Do apelo enfético inicial (De que vale o céu azul e o sol
sempre a brilhar?! Que va tudo pro Inferno!), passando pela afirmacdo em suas
frases assertivas (Se vocé pensa que vai fazer de mim, o que faz com todo mundo
gue te ama, vai ter que mudar!) chega ao apelo (Olha, dentro dos meus olhos)...
Andamento mais lento e muitas variagdes melddicas fazem a voz se apresentar de

% maiores. Jodo, também cantando, mantinha

modo menos cortante, em legatos
sua ligacdo — inclusive pelo olhar, ja que o enderegou, ao cantar, a sua técnica de
referéncia que respondia (e recebia tanto o canto quanto o olhar) pela presenca
firme que sustentou durante todo esse processo. As muitas mudangas de tom, ndo
sO6 no Jodo, mas em todo o entorno da cena que foi da tensdo evidente & emogao
contida, aparecia também estruturalmente na cangdo, como se pode perceber na

presenca de modulagdes.

8 viovimento de execucao musical que consiste em ir ligando notas de modo a tornar seu

movimento mais fluido. Em oposicdo ao Staccato (execucdo de sons de modo interrompido), o
Legato sugere continuidade entre 0s sons.


DBD
PUC-Rio - Certificação Digital Nº 1812354/CA


PUC-Rio- CertificagcaoDigital N° 1812354/CA

13

E por isso estou aqui Roberto Carlos

Voltemos, agora, as singularidades do uso da linguagem pelo psicético.
Lacan (1955-1956), tratando sobre a ruptura no mundo que a psicose instaura, diz:
“o que ¢é rejeitado do simbolico, reaparece no real” (p. 59). Mas, de que se trata tal

rejeicao?

Até este momento de seu percurso tedrico, Lacan (1955-1956) sustenta que
no atravessamento da linguagem sobre o sujeito, em especial no que se pode
transmitir, pelo simbolico, como presenca e auséncia, como ter ou ndo ter - a
erdtica prépria do objeto falico - algo fica posto fora; ndo se registra. Falta a
inscricdo de uma falta. Rejeita-se a significacdo desta falta, mecanismo conhecido
como Foraclusdo®, proposto por Lacan como proprio da psicose e alinhado ao
gue Freud propunha em 1914, quando sugeriu pensar, de modos diferentes, o0s

mecanismos psiquicos em jogo na neurose e na psicose (Miller, 1981).

Dito de outro modo, 0 que se rejeita é a castracdo — modo de simbolizar,
num tempo primevo, o ponto de impossivel, de dar lugar a um ndo todo que marca
a condicdo humana (ainda que tal condicdo ndo seja reconhecida por todos nos, 0s
humanos). Entre afirmacédo (Bejahung) e negacdo (Verwerfung)’® de uma falta, tem-

se desdobramentos subjetivos diferentes; organizagdes estruturais diversas

8%« A foraclusdo (Verwerfung) psicotica é um ndo radical dado a Lei, Nome-do- Pai, de modo a
ndo permitir a simbolizagdo do real, sob a forma de furo.” (Jorge &Ferreira, 2005, p. 34)

70« A dupla negagio/afirmagio estd presente em Freud desde o inicio de seus trabalhos, que
colocaram, no centro das discussdes as diferentes formas de defesa de que o aparelho psiquico
lanca méo face ao que deve ser negado, escondido, rechagado.” (Franca Neto, 2006, p. 153)
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gue, por consequéncia, produzem modos de enlacamentos particulares com o
mundo. “Ao nivel dessa Bejahung pura, primitiva, que pode realizar-se ou nao,
estabelece-se uma primeira dicotomia — 0 que teria sido submetido a Bejahung, a
simbolizagdo primitiva, terd diversos destinos, o qual cai sob o golpe da

Verwerfung primitiva tera outro” . (Lacan, 1955-1956, p. 100).

Lacan retoma o Edipo freudiano para relé-lo, na direcdo de ressaltar o
guanto ele regula a instalacdo de uma Lei ab origine (Lacan, 1955-1956, p. 102).
Portanto, desde a origem, num desde sempre, somos apresentados a uma lei
fundamental a partir e através da qual a sexualidade humana deve se realizar. Mas,
para alguns, essa Lei, pode ser intoleravel. Na presenca de uma negacao radical,
caso da Verwerfung (a recusa a inscricdo do significante da falta), uma nova
reordenacdo simbolica se exige para fazer frente a um real que, sem lei,

transborda. A metéafora delirante tem ai o seu lugar.

No ambito do discurso, na auséncia de um “significante mestre” (o que
amarra a cadeia significante e que da alguma ordenagdo ao enderecamento do
psicético ao Outro) atesta-se a dispersdo, a pluralizacdo de significantes (Miller,
1981). A auséncia dessa inscricdo de uma falta também reverbera no modo como
se instauram as relagfes do psicotico com os outros e como estas dizem do
excesso de presenca do Outro — ndo apenas intuida, pressentida, suposta, mas
especialmente experimentada como atormentadora. Nas palavras de Vieira (2008,
p. 32), “o apagamento da fungdo-falta esti longe de ser uma pacificagdo. Estar
fora da falta é estar no angustiante regime do tudo ou nada, da equivaléncia entre

todas as demandas”.

Estar sob o “regime da falta” (Vieira, 2008, p. 32) ¢, entdo, o que possibilita
alguma localizacdo, algum limite entre o sujeito e esse Outro que pode devora-lo
com demandas ilimitadas. Como lembra-nos Vieira, a inscricdo da falta — aquele
vazio que nos move — é 0 que permite desejar isso ou aquilo, permite negociacoes,
acordos e/ou disputas (Vieira, 2008). Sem tal inscricdo, como no caso do
psicético, algo se desarruma, ple-se sem intervalos diante de uma demanda

irrefreada do Outro.

“O que ¢é o fendmeno psicotico?”, pergunta-nos Lacan (1965-1956, p. 105),

respondendo em seguida:
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E a emergéncia na realidade de uma significacdo enorme que nio se parece
com nada — e isso, na medida em que ndo se pode liga-la a nada, ja que ela
jamais entrou no sistema de simbolizagdo — mas que pode, em certas
condicdes, ameagcar todo o edificio.

Sem possibilidades de fazer mediacBes simbdlicas, na tentativa de
reconstruir de algum modo o que experienciou como ruina e de restabelecer o
jogo com a alteridade, o psicético recorre a outro modo de mediacdo — alguma
possivel — numa “proliferacdo imaginaria” (Lacan 1955-1956, p. 107). Apesar de
ser uma tentativa de recomposicdo, Lacan enfatiza 0 quanto se assiste, na psicose,
a “uma verdadeira invasdo imaginaria da subjetividade” (p. 119), o que nao tira
desta solucdo a tentativa do psicético de buscar alguma consisténcia diante de si e
de outros. Consisténcia esta muitas vezes traduzida por certezas inabalaveis. Se,
como nos dizem Jorge e Ferreira (2005) o imaginario ndo admite “ambiguidade,
polissemia e equivoco” (p. 36), o psicotico, na inflagdo imaginaria a qual recorre,
toma posicao frente ao Outro, muitas vezes, sem admitir hesitagfes, controvérsias

ou davidas.

Apesar de toda a prevaléncia do imaginario na psicose, ainda em 1955-1956
Lacan faz questdo de afirmar que a psicose ndo se restringe a uma relacdo
imaginaria com o mundo. Mais & frente em suas elaboragfes tedrico-conceituais,
Lacan (1975-1976) introduz reflexdes sobre outros modos de produzir supléncia a
vulnerabilidade simbdlica, que ndo essa hiperinflagdo do imaginario, entendendo
que ha outros arranjos para a reorganizagdo do psicotico frente as exigéncias do
Outro.

Tal deslocamento diz de uma mudanca da concepc¢do lacaniana sobre os
modos de organizacdo subjetiva ou, dito de outro modo, sobre os enlaces entre 0s
registros (real, simbolico e imaginario). A metéafora paterna’*deixa de ser tomada
como tdo categoricamente determinante para a ordenagdo das relagbes no mundo,
restando solugdes - ainda que provisorias e passiveis de reinvengdo - por vias

alternativas para que alguma amarrag&o subjetiva se estabeleca. Essa virada

"I Metafora paterna é um outro modo de mencéo ao significante primordial chamado por Lacan de
O -Nome-do Pai: “um anel com valor significante” (Lacan, 1965-1966, p. 365), que faz manter
junto os registros (Maron et. al., 2011) de modo a inscrever simbolicamente a Lei e que 0s ordena
minimamente e de onde se sustenta a crenca numa tradi¢ao/interdicéo.
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lacaniana amplia a leitura sobre a psicose, retirando dela, ainda mais
explicitamente, a pressuposicdo de déficit. E preciso que se diga que, a rigor, na
concepcao de estruturas, também ja havia espaco para as diferencas subjetivas.
Estruturados de modos diferentes, sujeitos marcados de modos diferentes também.
No entanto, ndo se tem como negar que ressoava, no fundo, o fato do psicético
ndo ter algo que o neurdtico tem — a castracdo. Ainda que as estruturas sugerissem
as diferencas, elas estavam um tanto nubladas por essa ideia de que uns tém algo e
outros ndo, ideia que favorece um certo empuxo a tomar, os que ndo tém, como

estando em desvantagem.

A partir da proposicdo de muitas amarracfes subjetivas possiveis — a teoria
lacaniana dos nés - a psicose (em seu encontro com o real) testemunharia um
estado comum a todos’?, embora nfo permanente para todos (Miller, 1981). A
psicose € um, entre outros modos de amarracdo subjetiva; uma entre outras

maneiras de estar no mundo e fazer lagcos com ele.

Em novembro de 1963, ao final do segundo ano de seu Seminario sobre a
Angustia (em que trata amplamente da questdo do objeto a) e oito anos depois de
ter iniciado o Seminario sobre As Psicoses, Lacan (1963) tanto recoloca questfes
sobre o objeto a e as relagcdes do sujeito com o Outro como também indica alguma
mudanga na concepcao sobre a funcdo da Lei (a assim apresentada, desde Freud,
em torno dos Complexos de Edipo e de Castracdo e renomeada por ele proprio,
Lacan, como Nome-do-Pai). Apresenta-a, pela primeira vez, no plural (Nomes-do-
Pai), mas ja se justificando, desde o inicio, por uma impossibilidade de avancar
nas explicagdes sobre tal proposicdo (a de por um s ao final do termo cunhado

anos antes por ele), ja que imaginava ser aquele seu Gltimo seminario.”

Embora ndo avance muito na discussdo, Lacan (1963) registra que o pai da
horda freudiano, era um pai mitico. Se esse pai primordial é anterior & interdigdo

do incesto, um pai que de tudo goza; e, se é a partir da Lei (que se instaura como

2«0 Esquizofrénico, com suas dificuldades com seus 6rgéos, testemunharia um estado nativo do
sujeito.” (Miller, 1981, p. 28).A Foraclusio seria, portanto, generalizada.

¥ Na introdugdo da publicagdo da Unica ligdo do referido Seminério (“Nomes-do-Pai”, 1963)
Miller, responsavel pela organizacéo e pela divulgacgdo dos registros das explanacdes de Lacan, diz
que ele, Lacan, havia sido comunicado, na véspera, de sua exclusdo como analista didata da Escola
Francesa de Psicanalise, o que interromperia a sua atividade de transmissdo por certo periodo.
Deste modo, Lacan entremeia suas reflexdes tedricas neste dia (20 de novembro de 1963) com
consideragdes sobre tal questdo institucional, justificando-se por ndo poder avangar muito na
tematica, a0 menos ndo naquelas circunstancias.
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consequéncia de sua morte) que se funda a Cultura, o pai, tal como descrito no
mito ao qual Freud recorre, “s6 pode ser um animal” (Lacan, 1963, p.73). Ao
colocar junto ao pai um termo outro (0 Nome), Lacan diz que pretende dar a essa
funcdo, marca que possa ser lida. Como funcdo, o Nome-do-Pai pode ser
encarnado por alguém que transmite’®, de algum modo, um n&o que podera (ou

nado!) ser escutado por outro alguém que o recebe.

A transicdo do Nome do Pai, no singular, aos Nomes do Pai, no plural,
presente no titulo do Seminério interrompido por Lacan, em novembro de
1963, designa a passagem da religido a logica, do Nome do Pai da religido
aos Nomes do Pai como operacdo logica. . . . Multiplicar o Nome do Pai
significa que o Pai é um Nome do Pai entre outros, e que a Mulher pode ser
um Nome do Pai. (Harari, 2006)

E também nesta ocasido que Lacan (1963, p. 71, grifo do autor), diz: “se a
voz € o produto, o objeto caido do 6rgdo da fala, o Outro € o lugar onde isso
fala”™. Mas, vejamos: se “o0 isso”, ao qual Lacan por tantas vezes referiu-se, pode
ser lido como o real; e se o real é “ou a totalidade ou o instante esvanecido”
(Lacan, 1953, p. 45), se € “o impossivel” (Lacan,1964, p.165), o impossivel de
dizer, quando algo se diz ja ndo estd mais no registro do real. Assim, Lacan ja
parece sinalizar (em 1963) algum entrelagamento outro entre 0s registros, que nao
contasse mais apenas com a metafora paterna como elo de amarragdo entre eles.
Mais que isso, Lacan parece perceber que a ordenacdo dos registros € vulneravel,
sem que haja nada que garanta a sustentacdo dos trés de modo garantidamente
bem sucedida (Maron et. al., 2011).

74 Jorge e Ferreira (2005) sinalizam que, enquanto fungdo, o Nome-do Pai ndo é necessariamente
atrelada ao pai real. A paternidade precisa ser tomada como fungédo simbdlica e, como tal, pode ser
exercida por qualquer um, inclusive pela mae, desde que esse alguém transmita algo de um
impossivel.

5 Miller (2017) comenta recordar-se que Lacan chegou a admitir que a expressdo “isso fala”
geraria certa confusdo, uma vez que seria necessario distinguir o lugar da fala e o lugar da pulséo.
Apesar dessa brecha para a ambigiiidade ja explicitada, a forca da frase “isso fala” recai, a nosso
ver, na explicitacdo de que o real, campo das pulsdes, ndo fica encapsulado, trancafiado, numa
espécie de “caixa preta” — inviolavel — em nds. Ele fala no sentido de que o movimento pulsional
se faz ver/ouvir. H4 também momentos em que o “Isso fala” em Lacan refere-se a fala do
inconsciente, aos moldes da neurose: pelos sonhos, atos falhos, sintomas, chistes. Mas na psicose,
em que ndo ha a operacdo de recalque, como vimos, o que fala ndo é esse mesmo isso que se faz
ouvir, pelas brechas, nos neuro6ticos. Quando o “isso fala” ao modo da psicose, ¢ no insulto, nas
vozes que invadem ofensivamente.
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N&o poderemos avancar no que ficou conhecida como teoria dos noés em
Lacan (1975-1976), embora pretendamos, um pouco mais a frente, ainda nesta
tese, avangar no que se pode pensar como amarracbes para a subjetividade
psicética que ndo sejam aquelas operadas nem pela metéfora paterna — como ja

ndo o é por estrutura — e nem, exclusivamente, pela metafora delirante.

Depois desse longo passeio no texto numa tentativa de descrever a paisagem
a gue nos apresenta o psicotico, voltemos a uma questdo especifica: o encontro

deste com 0 objeto voz.

Lacan, no Seminario sobre as psicoses (1955-1956, p. 96) comenta que 0
psicotico € de tal forma “invadido, manipulado, falado de todas as formas” que
chega a ser, nos termos de Lacan (p. 96), “tagarelado”. Falado, portanto, por um
Outro cuja voz é apresentada a ele como externa. Irrompe-se algo de muita
estranheza, inicialmente vivido como um completo desconhecido e que vai, aos

poucos, forgando remanejamentos e reinvenc¢des de seu mundo.

A partir da releitura empreendida por Lacan do caso Schreber — lembrando
que, embora a paranoia guarde diferencas diante da esquizofrenia, foi a partir de
Schreber que Lacan autorizou-se, a0 menos inicialmente, a pensar em
experiéncias comuns ao campo das psicoses — verifica-se a presenca bem
constante da voz que retorna como mandamento do Outro; voz engquanto objeto a
guase sempre escutada como injdria, insulto que, vindo de algum lugar fora do

sujeito, 0 ameaca e o desqualifica.

Apesar da vivéncia de exterioridade, a voz na psicose também é resto
“auditivado” (Lacan 1955-1956, p. 122), revelando uma presenga que, Se
inicialmente estranha, de tdo freqlientemente audivel torna-se intima (Bastos,
2014). Essa dissolubilidade de fronteiras entre o sujeito e o Outro, tipica do objeto

V0z, €, na psicose, uma experiéncia concreta.

E uma propriedade muito especial do registro sonoro, especialmente quando
se encarna em alguém, um outro, como voz, a de nunca saber bem de onde
estd 0 suporte da voz, a “garganta” do Outro. Por isso € dificil se separar
dela. (Vieira, 2018, p. 77)


DBD
PUC-Rio - Certificação Digital Nº 1812354/CA


PUC-Rio- CertificagcaoDigital N° 1812354/CA

19

Vejamos como conseguimos narrar a experiéncia de uma presenca audivel e
atormentadora do Outro retomando o que pbde ser narrado por quem sofre isso
“na carne”. Faremos, de nossa narrativa no conto, uma espécie de segunda voz: o
que se entoa (aqui, 0 que se escreve), a partir de uma primeira voz que ja fez um
esforgo para tornar sua experiéncia narravel, para, de algum modo, fazé-la caber

na vida.

Conto clinico: vozes nos ambitos celestiais

Pedro Henrique tinha tido, antes de seu primeiro surto, uma experiéncia com
0 samba. Compositor, frequentava — também no periodo anterior a crise - rodas de
samba e tinha concorrido com composicGes suas, ou em parcerias, para
agremiacOes de carnaval. Essa trajetéria como sambista, o aproximou do trabalho
da musicoterapia no CAPS onde ele se tratava, ainda que ele nem sempre
estivesse disponivel a participar dos atendimentos. Dizia-se, por  vezes,
“impedido”. Embora eu nio fosse sua técnica de referéncia, algo de seu histdrico
com o universo da muasica possibilitou enderecamento rapido a mim. Rapido, mas
nada simples.

Em sua tentativa de reconstruir-se apds adoecimento, ficou as voltas com
um delirio que ndo contava a todos facilmente. O samba tinha “ficado pra tras” e
ndo era mais permitido “depois de sua ungdo”. Como “ungido, o filho de Deus,
irmdo de Jesus”, tinha um sinal na testa — “um pipoco”, ndo visivel, mas que o
marcara para sempre. No entanto, 0 prego a pagar por ter sido “o escolhido”, além
de sua retirada a maior parte do tempo das coisas “mundanas”, foi o acesso sem
restrigdes aos “ambitos celestiais”, termo que Pedro Henrique usava para fazer
referéncia a um mundo paralelo: apds falarem, todas as pessoas “subiam, com
suas almas, para os ambitos celestiais”. Elas poderiam subir muitas vezes. Era
falar e “vupt!” (termo sonoro de Pedro Henrique, acompanhado de um gesto que
fazia com a mao de baixo para cima, para designar isso que, pela voz, se
descolava do corpo): “a alma ia para os ambitos celestiais”. A questdo, no entanto,
era que tais almas, nos ambitos celestiais, eram capazes de manipular o corpo de
Pedro Henrique, de “torcer suas veias”, “esmagar suas artérias”, sensagao que ele
narrava como experiéncia absolutamente concreta e ocorrida “quando ninguém

mais vé”, dizia ele.
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Como toda essa construcdo chegou até a mim? Porque Pedro Henrique, ndo
aguentando mais ouvir a “minha” voz nos “ambitos celestiais”, precisou me
contar. Contar, “para me fazer parar”. A voz, que Pedro Henrique ouvia e atribuia

como minha, era uma dentre tantas outras que o manipulava...

Era dificil Pedro Henrique separar minha presenca fisica, real, aquela que
Ihe ouvia no cotidiano do servico, inclusive cantando, do que ele ouvia quando
ndo estava concretamente diante de mim, mas diante de uma voz que lhe parecia
certamente minha. N&o era possivel localizar a garganta de onde vinham as vozes
e, assim, este Outro perturbadoramente falante era associado a mim e a Varios
outros sem que (nés também!) tivéssemos o menor controle sobre o que

pareciamos encarnar.

Ao ouvir Pedro Henriqgue me contando tudo isso, e entendendo que o seu
relato era um testemunho de sua historia recontada, reconstruida sobre seu solo

singular (Lacan, 1955-1956), eu s6 pude dizer-lhe:

- Pedro, eu preciso lhe dizer que ndo tenho acesso aos ambitos celestiais
como vocé. O que quer que vocé escute |4, 0 que quer que essa voz, essa que Vocé
diz ter se descolado de mim lhe fale, ndo é de meu conhecimento. Eu ndo posso
me responsabilizar por ela, mas posso lhe ajudar a esclarecer, a cada vez que lhe
parecer necessario, que algo nesse ambito, o celestial, estd fora de meu alcance.

Eu ndo sei sobre isso... é vocé quem vai precisar me contar.

Ele ja tinha me contado. Meu pedido (além de me proteger parcialmente do
completo desconhecimento de como eu poderia estar, para ele, a cada tempo!),
fora orientado por um passo que ele ja tinha dado: ele ja havia me contado. A
partir dai, o olhar de Pedro Henrique sobre mim passou a me dar noticias de como
a minha posicdo poderia estar mais ou menos ameagadora para ele, ainda que eu
ndo fizesse idéia do que essa experiéncia de ouvir uma voz atribuida a mim, o
tivesse causado. Foi preciso incluir meu siléncio, ndo demandar muito. Foi preciso

lembré-lo, as vezes, que ele poderia me contar sobre o que ele ouvia.

Esse insuportavel da voz, ndo sei bem como ou porque, me enredou. Talvez,
porque algo de minha posicdo — a profissional que trabalhava com a mdsica,

representasse 0 encontro com o que cindiu sua historia; uma relacéo diferente com
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0 samba, com as cancdes, antes e depois de seu encontro com esse céu aberto pela

psicose.

Relendo o conto clinico de Pedro Henrique a luz dos argumentos de Lacan
(1955-1956) sobre Schreber, também se observa, em Pedro tal como em Schreber,

um

(...) deslocamento do interesse nas suas relacfes pessoais com 0 que se
chama de almas.

As almas ndo sdo seres humanos, nem sombras com as quais ele [Schreber]
lida, mas seres humanos mortos com quem ele tem relacbGes particulares,
ligadas a toda espécie de sentimentos de transformacdo corporal, de
inclusdes, de intrusdes, de trocas corporais. E um delirio em que a nota
dolorosa representa um papel muito importante. . . . o sofrimento é a
tonalidade dominante das relagdes que ele mantém com eles e implicam a
perda de sua autonomia. (Lacan, 1955-1956, p. 130)

A perda da autonomia talvez remeta a objetalizacdo de Pedro Henrique
guando se sente entregue a essa invasao nos ouvidos e em todo o resto do corpo.
No entanto, algo dessa posicdo de objeto também nos incluia, uma vez que nos
encontros com Pedro Henrique nunca sabiamos ao certo o que teria se passado
com ele e o0 que seria atribuido a nés. Reconhecer isso, a fragilidade do ndo saber,
admitir estar submetida ao que ele pudesse traduzir entre 0 mundo de 14 e 0 de ¢4,
talvez tenha operado certa parcializacdo desse Outro desmedido, ainda que néo

garantisse suas nao reaparicoes.

Os fendmenos falados alucinatérios que tém para o sujeito um sentido no
registro da interpelacdo, da ironia, do desafio, da alusdo, fazem sempre
alusdo ao Outro, com A mailsculo, como um termo que estd sempre
presente, mas jamais visto, jamais nomeado, a ndo ser de maneira indireta.
(Lacan, 1955-1956, p. 299)

Com Pedro Henrique, uma mostra da forca do dito lacaniano sobre “ndo
termos razdo para nos recusar a reconhecer suas vozes, N0 momento em que 0
sujeito nos d& testemunho disso como de alguma coisa que faz parte do proprio

texto de seu vivido” (Lacan, 1955-1956, p. 136). Reconhecer as vozes como um
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texto da experiéncia de vida, dando lugar a elas sem cala-las parece ser a direcéo

de trabalho dos grupos de “Ouvidores de Vozes”.

Iniciativa de um psiquiatra holandés (Marius Romme) e replicada no Brasil
em alguns dispositivos de salde mental e centros universitarios de pesquisa, 0
dispositivo grupal é estudado como tecnologia inovadora de cuidado as
experiéncias daqueles que escutam vozes oferecendo, a eles, espago e
possibilidades de dizer sobre elas, sobre seus efeitos, sobre possiveis estratégias
que, diante delas, inventaram para inclui-las enquanto parte de seu cotidiano
(Mundz et. al., 2011). Tal trabalho d& noticias de que, apesar de toda a estranheza
de ser invadido por uma voz em toda a exterioridade que ela carrega, ha alguma
possibilidade de apropriacdo dessa experiéncia quando se constréi, pelo sujeito
psicético — ainda que com media¢BGes de terceiros — recursos para assimila-la

como parte de sua existéncia.

Conto clinico: meu marido Mauro

Lisandra fora encaminhada a mim, no ambulat6rio pablico onde se tratava
por muitos anos, depois que sua analista, que também a acompanhava por longo
periodo, afastou-se da instituicdo. Inicialmente receosa com a troca de quem a
escutasse me disse, na primeira ocasido em que estivemos juntas, que eu,
provavelmente, ndo a agiientaria, porque eu era “pequenininha” e ela, “uma moga
grande e forte” . Sinalizei que lhe daria suporte sim, escutando-a € que nao se
preocupasse com meu porte fisico. Eu tinha ouvidos largos! Lisandra sorriu

satisfeita, mas ainda assim, disse que eu precisaria de chocolates!!

Comecgava a me dar noticias, desde seu primeiro enderecamento, do quanto
seu modo de existir e de fazer relagdes passava pelo corpo, no concreto de sua
forma. N&o demorou muito para me entregar varias listas com infindaveis quilos
de banana, muitos pacotes de biscoitos e varios frascos de Depakene’®. Dizia-me:
“Sr Rudolf mandou comprar!” Pergunto quem era o Sr Rudolf e ela me esclarece:
“meu pai e meu médico; ele fala sempre comigo e eu obedego”. Apresenta-me,
muito cedo também, outro nome — esse muito recorrente: “Meu marido Mauro, o

‘mozao’”. Por certo tempo me dizia muito seguramente que iria para casa

" Medicacao psiquiatrica.
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“preparar comidinhas”, que “Mauro gostava de tudo arrumadinho e bem
gostosinho”. Fazia questdo também de dizer que ele, Mauro, gostava muito de
uma mulher que “enche uma cama” e que “ele se preocupava com ela, nao queria

que ela emagrecesse”.

Mencionou estar longe do Mauro algumas vezes. “Ele esta na fazenda”,
dizia ela. Um dia, me disse que ha anos ele esperava a viagem de nupcias para a
casa numa cidade da regido serrana e que “sempre programavam, mas nao
conseguiam ir”. Pergunto-lhe, entdo, se o casamento nunca tinha se consumado, e
Lisandra diz: “ndo... estamos aguardando o momento certo!” O Mauro, voz muito
presente no seu cotidiano, que sustentava uma nomeagdo de “esposa”, existia sim
muito concretamente, mas s6 para ela. Era tdo fundamental a sua presenca e
didlogo com ele, que quando, em alguns momentos, chegou a ouvir que ele teria
ido definitivamente para a fazenda, entrava em desespero. Sofria muito com a
suposta separacdo e eu ndo tinha a menor davida de que era preciso que ele (voz

do) Mauro voltasse...

Lisandra parecia se sustentar pela posicdo imaginaria de casada tendo
encontrado modos de adiar, no real e também em sua construcdo delirante, o
encontro com o sexo. Mas, a presenca da voz — tanto do Dr. Rudolf quanto do
‘Mozdo’ — davam uma existéncia a ela no mundo e um modo de se apresentar aos
outros. Ela falava deles com todos. A presenca maci¢ca do Outro, neste caso, era
organizadora. Nao que ndo houvesse momentos de invasdo pela presenca da
escuta alucinatéria. Mas, especialmente a voz que se presentificava para ela como
seu marido, lhe dava um lugar, uma nomeacdo: Lisandra era uma esposa. Tinha
um marido. A voz, como presenca que garantia um nome, tinha um lugar porque

garantia outro.

Sabendo de meu modo de escutar — o0 que inclui a cangdo como recurso ao
dizer- chega me contando (ap6s um periodo desses de ameaca de desaparecimento
da voz e ja bastante aliviada), que o Mauro tinha voltado, que eles haviam
conversado e que estavam programando outra viagem a serra. Pede para cantar em
homenagem a ele. Lisandra escolhe a cancdo e aparece a versdo cantada do lugar

de importéncia que a voz do Mauro, em toda a sua consisténcia, tem para ela:
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My love, there's only you in my life
The only thing that's bright

My first love
You're every breath that | take
You're every step | make

And I, | want to share
All my love with you
No one else will do

And your eyes, your eyes, your eyes
They tell me how much you care
Ooh, yes
You will always be
My endless love’”

Mas, se nem sempre é possivel uma conciliagdo mais permanente com a
presenca das vozes, como fazer pequenos pontos de contencéo para a voz que soa

irrefreadamente, sem pausas, sem intervalos, sem pontos de parada?

Falando aos psiquiatras, Lacan (1967a) busca transmitir-lhes as
contribuicdes da psicanalise diante dos ditos loucos. Retoma a questdo do sentido
da construcdo delirante e menciona a questdo da angustia, 0 que traz consigo,
como ja vimos, as relacbes com o objeto a. Angustia na relagdo com um objeto
ausente. Depois de uma apresentagdo mais geral sobre o objeto a, trata-0 no
ambito da psicose. Nela, na psicose, 0 objeto ndo esta ausente. Frisa a presenca,
quase que permanente, do objeto a no psicético, como no caso das vozes que
estdo com ele. O psicltico ndo tem no objeto a sua causa (enquanto objeto
extraido de suas relagdes com o Outro, auséncia que nos pde a mover-nos). Ele,
ao contrario, o tem demasiadamente & mao, como causa de si. Carrega, “sua causa
em seu bolso” "8, Portanto, sem a extracdo do objeto a, o Outro ndo se barra.

Como fazer, entdo, barragens no mar de presenga vocal do Outro?

A ndo extracdo desse objeto provoca, em contrapartida, uma ndo separacao
do campo do Outro, da linguagem, tornando a realidade instavel e fazendo
com que a voz, enquanto objeto impossivel de dizer, seja passivel de ser
desvelada.

77 My endless love” (Lionel Richie, 1981)
8 Livre tradugdo de "tiene su causa en su bolsillo” (Lacan, 1977, p. 26)
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A voz ganha assim o estatuto de objeto que retorna na psicose e ndo pode
por isso ser totalmente separada do sujeito que a alucina.
(Mundz et. al., 2008, p. 86).

Os transbordamentos da psicose, o que fica em jogo quando “a presenca do
Outro” se faz sentir excessivamente ¢ como a cangdo talvez se empreste como
escoadouro para o “transbordo” °, como pontos de ancoragem nesse mar vocal

gue por vezes o inunda, serdo tratados no item que se segue.

34
Barragens no mar vocal de Outro: a cangéo e a métrica

Sem limites, o desatino espreita.
(Vieira, 2008, p. 97)

Como pudemos considerar no item anterior, quase que constantemente, a
experiéncia do psicético é marcada por um excesso. Se, na neurose, associamos a
anglstia a um vazio, com a psicose temos noticias de que a experiéncia de uma
agonia dilacerante estd ligada a um espaco permanentemente preenchido, sem
mediacdo, intervalos ou pontos de parada. A ja mencionada presenca do Outro, de

tao consistente, mesmo quando “desaparece”, pode causar estranhamento.

O manejo da psicose inclui, entdo, acompanhar 0s sujeitos psicoticos na
“dificil tarefa de construir os seus proprios anéis através de materiais reciclados da
cultura, transformando esses artefatos inusitados em formas de suprir e sustentar a
relagdo com o mundo” (Mundz et. al., 2011, p. 87). Trata-se de encontrar, com
eles, estratégias de alguma mediacdo, elementos que se emprestem para alguma
refracdo de um gozo desmedido. Entdo, “a questdo, quando o gozo perde o

alinhamento falico, é a de saber como improvisar um limite” (Vieira, 2008, p. 97).

O termo refracdo é aqui propositalmente utilizado. Vejamos entdo em que
sentido. Refragdo, substantivo feminino, é o equivalente a uma “mudanca da

direcdo de uma onda que, geralmente sonora ou luminosa, passa de modo obliquo

70 Expressdo de Estamira, personagem que da titulo ao documentario de Marcus Prado e que
Vieira (2008) cita a partir de transcricdo da fala da personagem - uma senhora psicética que vive
no lixao na regido metropolitana da cidade do Rio de Janeiro.
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para um meio cuja velocidade de propagacio ¢ modificada” ®. Bem, ndo se trata
de tomar o gozo, tal como concebido por Lacan®!, como som ou luz, e nem,
rigorosamente, como uma onda. Mas, as ressonancias desse gozo ilimitado da
psicose se propagam... Ressonéncias, estas sim, “modos de transmissdo das ondas
sonoras por um corpo” 8. A clinica com a psicose deve incluir, portanto, algo que
possa reorientar as ressonancias desse gozo que ndo encontra facil modulacao.
Como mar bravio, o invade em ondas que inundam a si e a seu entorno. Como
entdo acompanhar alguma construcdo de barragens, de escoadouros, ou de simples

pausas, para esse excesso? Como dar tratos a isso?

Cabe aqui dizer que, pensando no tratar, 0 tomamos como uma disposi¢ao
para acompanhar o sujeito que ja esta em trabalho: num trabalho psiquico para se
haver com sua singularidade e as dificuldades de situa-las num mundo pouco
afeito as diferencas. E localizar-se “em torno de um jeito de intervir e inventar que
respeita um fazer ja em curso. Tratar é acompanhar, entdo, modos de fazer no
social” (Vieira et. al., 2019).

Como ha modos de fazer lagos diferentes dentro do campo da psicose,
talvez valha retomar a diferengca mencionada, brevemente no item anterior, entre
esquizofrenia e paranoia. Diferenca essa pensada desde a psiquiatria classica
(Miller, 1981) e mantida nas proposicdes tanto de Freud® quanto de Lacan sobre
a psicose. N&o tomaremos, no entanto, tais diferencas do ponto de vista da

psiquiatria, numa descricdao dos fendmenos psicoticos pelos sinais e sintomas.

80 Dicio — Dicionério on line de portugués. www.dicio.com.br/refracao

81« Trata-se do modo lacaniano de situar a extrema ambigiiidade do prazer na experiéncia analitica,
feita de um dualismo paradoxal em que este e a dor, em seu fundamento, muitas vezes se situam
em relagdo a um ponto em comum (0 objeto a para Lacan)” (Vieira, 2008, p. 166). Na psicose,
"angustia do ilimitado” (Vieira, 2008, p. 164, grifo n0sso).

82 Dicio- Dicionario on line de portugués. www.dicio.com.br/ressonincia

83 Miller (1981) retoma as consideragbes de Freud (1908), em cartas a Jung, onde ele (Freud)
expde a verificacdo de trés modos de reorientacdo da libido: no primeiro, haveria éxito de uma
repressdo por retirada desta do mundo exterior, concentrando-se num autoerotismo, (tal como nos
casos das Deméncias Precoces — termo kreapeliniano, adotado por Freud quando ndo se utilizava
da palavra parafrenias nas referéncias ao que, posteriormente fora denominado por Breuler, em
1911,como esquizofrenia). No segundo, haveria uma retirada da libido do mundo exterior, mas de
modo a sofrer uma transformacdo para ser reprojetada ao mundo. Estes seriam os casos de
paranoia com conservagdo do senso de realidade. E o Gltimo, um fracasso parcial da repressao por
retirada da libido do mundo exterior, incluindo o autoerotismo parcial como uma tentativa de
compensacgdo. Seria essa, para Freud, segundo Miller (1981), o caso de Deméncia Precoce
Paranoide no qual ele, Freud, situaria Schreber. Como vimos, Lacan ndo preserva essa subdivisdo
tomando Schreber como caso paradigmatico da paranoia.



http://www.dicio.com.br/refracao
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Orientaremo-nos pelos seus modos de engendrar a linguagem, por sua relacdo
com o corpo e com o Outro, enfim, por modos diferentes de estar na cultura
(Vieira et. al., 2019). Soma-se a isso, 0 fato de que nos parece importante, como
dissemos antes, entender esses modos singulares de se haver consigo e com a
alteridade para que possamos orientar-nos e situar-nos nos modos de tratar. Essas
diferentes formas de ser e de estar no mundo, dentro do que é tomado pelo

estruturalismo lacaniano como psicose, estdo postas de dois modos:

No primeiro, a paranoia - uma inflacdo de imaginario (Lacan, 1955-1956)
que situa o eu do sujeito quase sempre no centro de suas relagdes com o mundo.
“O eu torna-se nao s6 o centro, mas a causa do disturbio” diz Lacan (p. 128). O
pensar se sobrepGe ao fazer e, em torno de um pensamento elaboradamente
construido (o delirio), a sustentacdo de certezas quase inabalaveis. Esse “Outro
absolutamente consistente, com o0 qual, tantas vezes tem-se que batalhar” (Vieira
et. al., 2019, p. 12) é constantemente referido no discurso, que costuma sustentar
uma crenca fixa. Como nos indica Miller (2003) a maior questdo do paranoico
esta no lago social e seu maior desafio é inventar novas relacbes com o Outro. No
parandico, a metafora delirante costumeiramente cumpre o papel de alguma

amarracgdo simbolica substituta a metafora paterna.

Na esquizofrenia, questdes do corpo se impdem (Vieira e. al., 2019). Sem
gue a linguagem possa fazer sua inscricdo (sem o registro do falo como
significante), um gozo sem coordenag&o, tanto no corpo quanto no discurso. Dito
de outra forma, sem que a linguagem outorgue um corpo, a sensacdo de corpo
despedacado comparece, e a linguagem, tomada por Lacan como 6rgao, fica como
“6rgdo fora do corpo” (Miller, 1981, p.10). E o simbélico que faz do organismo
um corpo. Onde a linguagem resvala, ali onde o discurso ndo se incorpora, 0
corpo perde sua unidade. Orgdos fora de uma referéncia estabelecida. Sem o
significante-mestre que amarre o discurso, um enxame de significantes (Miller,
1981). Linguagem particular que “fala sozinha e se impde com violéncia, uma
violéncia sempre surgida como exterior, estrangeira. Uma estranha violéncia que,
a despeito de sua crueza, ndo consegue morder, fisgar o corpo” (Souza, 1991, p.

26). Um corpo de 6rgéos soltos; um organismo que ndo se faz corpo (Souza,
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1991). Por muitas vezes, notam-se invencdes psicoticas para fazer um corpo, ao

menos para se ligar a um (Miller, 2003).

Em ambos os casos — tanto na paranoia quanto na esquizofrenia — o “gozo
se encontra a deriva” (Miller, 1981, p. 28). No ambito da neurose, onde a
castracdo comparece para refrear o gozo, fazendo algum obstaculo a ele, o objeto
do gozo fica guardado a certa distancia (Miller, 2000) de modo que s6 nos
aproximamos dele pelas bordas, circundando-o, ou intuindo sua presenga por seus
fragmentos. Na psicose, ao contrario, ndo ha véu sobre o objeto, as bordas n&o
estdo dadas. E preciso construi-las, inventa-las. Algumas vezes, como vimos
antes, sera preciso extrair o objeto a do Outro para delimitar suas bordas, um tanto

imprecisas.

“Toda formac¢do humana tem, por esséncia, ¢ ndo por acaso, de refrear o
g0z0” (Lacan, 1967b, p. 362).

Em torno da desamarragdo de um corpo e de uma linguagem que fica um
tanto fora dele; “ndo podendo resolver os seus problemas de ser falante como todo
o mundo” (Miller, 2003, p. 07), ou seja, ndo podendo contar com 0s discursos
compartilhaveis, tipicamente estabelecidos, o psictico, em especial o

esquizofrénico, se pde a inventar um.

O dito esquizofrénico, Lacan o considera como caracterizado pelo fato que,
para ele, o problema do uso dos 6rgdos é especialmente agudo e que ele
deve ter recursos sem o socorro de discursos estabelecidos, ou seja, ele é
obrigado a inventar um discurso, é obrigado a inventar seus socorros, seus
recursos para poder usar seu corpo e seus 6rgaos. (Miller, 2003, p. 11).

Sobre a invencdo na psicose, Miller (2003) diz que esta se d& como resposta
possivel a “ex-sisténcia do Orgdo-linguagem no corpo” (p.12). Diante desta
exterioridade da linguagem, algumas vezes, ele a inventa. No entanto, & também
Miller que faz a ressalva de que nem todo sujeito psicotico se pde a inventar. O
“traumatismo da linguagem” (p. 14) muitas vezes deixa marcas sem que se possa

fazer muito com elas além de reconhecé-las - o0 que ja ndo é pouco, visto que,
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diante da perplexidade da psicose, nem todos se coloquem em posi¢édo de

reconhecer as suas.®*

Ainda que invengdes ndo sejam possiveis para todos, Monteiro e Queirds
(2006) sinalizam que, tanto analistas quanto as instituicdes de salde mental
voltados ao cuidado a psicoticos deveriam sustentar espacos chamados pelas
autoras de “catalisadores do ato criacionista” (p. 117), tomados como
“expedientes que podem ser aplicados na promogdo de lagos sociais, além de agir
como possibilidade de extracdo do objeto, servindo de borda para 0 gozo invasor

do Outro, provocando no sujeito um efeito apaziguador” (p. 117).

Tais efeitos apaziguadores da invengdo psicética ndo estdo atrelados a
dimenséo do sentido. Miller (2003) sublinha inclusive que ela n&o privilegia nem
o0 sentido e nem a comunicacdo. A possibilidade de incluir num fazer a dimenséo
do ndo-sentido, algo que prescinda, ainda que ndo  inteiramente, da
inteligibilidade, fora tratada por Lacan, no Seminario, livro trés (1955-1956, p.
146), como o “Unsinn” : o que “esta longe de ser uma pura e simples auséncia,
uma privacao de sentido” . Lacan prossegue dizendo que o “Unsinn” fica como
pano de findo de todos os esforgos do psicotico, seja em uma composi¢do
delirante, seja no que ele sustenta de contradi¢do. O ndo-senso (Unsinn) € resto
que sobra sem significagdo. E sem sentido, mas ndo ¢é privagdo. Produz-se
também e principalmente a partir dele. E, mesmo ndo sendo, muitas vezes,
inteligivel e ndo tendo, necessariamente, a intencdo de comunicar, Lacan (1955-
1956) nos alerta, que, apesar de uma particularidade impenetravel carreada pelo

Unsinn, ele ndo nos impede que levemos “o sujeito a sério” (p. 148).

Isso que escapa, ndo sO ao sentido, mas também a alguma ordenagdo, incide
(ou comparece) nas relagdes do psicético com a linguagem/discurso, mas também
com o tempo. A erética do tempo, ou seja, 0 que inclui um circuito pulsional entre
0 sujeito e o Outro na dimensdo temporal, fora tratada por Miller (2000). Os

argumentos do autor se concentram, em especial, na dimenséo que da ao analista

% Nas palavras de Miller (2003, p. 16), “o sujeito verifica ser a sede de fendomenos
incompreensiveis para ele préprio. Depois, ha um tempo para compreender do que se trata, o que é
um tempo de incubacéo do delirio. As vezes, isso ndo ocorre. Ndo chega a se cristalizar e o sujeito
permanece na perplexidade.”
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lugar de alguém que faz furo no tempo cronolégico (no tempo absoluto em outros
termos)®. A surpresa da interpretacio, a provocacdo de suspensdes no tempo sdo
mostras desse furo promovido pelo analista. Por principio, a atemporalidade do
inconsciente desde Freud. Desdobramentos do tempo na anélise, efeitos da
contingéncia e do corte. Mas, se 0 corte se empresta a surpresa no trabalho com
guem esté regulado (quase prisioneiro) de um tempo absoluto, como operaria em
guem ja tem, com o tempo, uma relacdo outra? Tratar-se-ia de manobrar o tempo

da mesma maneira?

Miller (2000) chama-nos atengdo para a temporalidade do gozo. Ele parte
das analogias ao gozo sexual onde “o tempo estad sempre em questdo” (p. 32).
Propomo-nos aqui, com Miller, fazer uso de tais aproximagdes antes de
retornarmos a questdo sobre como acompanhar, do lugar de analistas, o tempo na

psicose.

“No homem, o ciclo do gozo ¢é perfeitamente marcado” (Miller, 2000, p.
31). Tem-se no gozo falico, um ciclo, ordenacdo de tempos, portanto. Além de
localizavel espacialmente, 0 gozo do lado masculino na partilha entre os sexos®®
“¢ escandido, até mesmo numérico, enumeravel” (p. 31). Do lado feminino, na
ndo localizagdo absoluta do gozo no espago, a tendéncia a “exigéncia de que na
passagem do tempo o amor substitua o gozo” (p. 32). Ha, portanto, na posi¢ao do
feminino, algo de infinitizacdo do tempo. Tempo ndo tdo marcado, tempo mais

fluido, menos ordenado.

Retomemos alguns pontos importantes: as ilustracbes sobre o gozo e sua
temporalidade no ato sexual sdo referéncias a posi¢cbes na vida, ndo restritas,
definitivamente, ao sexo. Modos de lidar (ou néo!) com o que falta, com o que
resta, com o que fica localizvel ou nebuloso das relagdes - e nas “encarnagdes”

do Outro que experimentamos com elas®” - sdo decorrentes desses modos de

85 Do ponto de vista do sujeito suposto saber, o tempo nio conta” . (Miller, 2000, p. 24)

86 Mais uma vez lembrando que as posi¢des masculina e feminina tratadas por Lacan no jogo do
objeto falico e nas proposic¢des sobre 0 gozo e 0 “Outro gozo” ndo se soldam ao homem e a mulher
respectiva ou necessariamente.

87 O Outro ¢ portanto o lugar onde se constitui o eu que fala com aquele que ouve ha sempre

um Outro além de todo didlogo concreto, de todo jogo interpsicolégico” (Lacan, 1955-1956, p.
316).
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gozar. Gozo ndo mais restrito a descarga sexual, ao prazer do sexo, mas aos
modos de se localizar diante das demanda e do desejo no jogo com o Outro
(Lacan, 1972-1973; Miller, 2000). Algo que mistura, ambiguamente, prazer e dor;
éxtase e angustia; vida e morte (Vieira, 2008) dando-nos noticias de excessos e

restos das relagdes do sujeito consigo, com outros e com 0 mundo.

Vimos que sem o alinhamento falico, sem a inscri¢cdo no corpo da metafora
paterna — lei que ordena também o gozo (Miller, 1981; Souza, 1991), ou alguma
invencdo outra que produza uma amarragdo substituta desta primeira (Miller,
2003; Mundz et. al., 2011), o gozo fica como barco solto no mar (Miller, 1981).
Pontuamos ainda que esse gozo sem localizagdo esta ligado ndo apenas a posicdo

do feminino, mas também a experiéncia psicotica.

Lacan (1972-1973) menciona a infinitude, marca desse “mais gozar”, como
associada a presenca do Outro. “O gozo do Outro s6 se promove pela infinitude”
(p.14). Como ja pudemos tratar, é a presenca excessiva de Outro que comparece,
na psicose, como angustia absoluta. Entdo, considerando que a infinitude, isso que
fica sem clara delimitacdo, € o que marca estruturalmente a psicose e que 0 gozo
do Outro, se promove diante de uma infinitizagdo, podemos afirmar que na
psicose, € o Outro quem goza; o psicotico fica como objeto de gozo de um “Outro

absoluto” (Lacan, 1955-1956, p. 317; Lacan, 1972-1973. p. 15).

Diante desse excesso desordenado que extrapola, que inunda, Lacan (1972-
1973, p. 16) diz que “sera preciso que ali se ache uma ordem, ¢ devemos dar um
tempo antes de supor que essa ordem seja encontravel”. Trata-se de “improvisar
um limite” (Vieira, 2008, p.97), ou de “reinventar. . . pontos de ancoragem para o
gozo” (Monteiro & Queiroz, 2006, p. 118), de modo a acompanhar o psicético em
suas indicacGes de como estabilizar uma alteridade e assim também definir um eu
(Miller, 2003).

Lacan (1972-1973) propde o termo “compacidade” (p. 15) na discussdo
sobre ordenacdo. O delimita como o que é relativo a compactar, a tornar
compacto. Assumimos, por nossa conta e risco, a associagcdo que 0 termo nos

causou: da “compacidade”, a “compassidade”: do compactar ao compassar. Por
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em compasso. Na musica, o compasso € 0 que define o tempo de execucdo de
cada figura musical, sejam notas ou pausas. E o compasso que delimita uma
métrica. A cada compasso, interposi¢do de barras, divises num tempo que deixa

de ser desregulado. Na métrica, uma ordenag&o.

Nossa associacdo foi simplesmente por via homéfona, nos levando a
associar compacidade ao que poderia ser relativo também a compassos. Temos
nocdo de que, em Lacan (1972-1973), compacidade é tomada a partir da l6gica
matematica/topolégica, de modo bem complexo®. N&o temos a intencio de
equivaler uma coisa a outra e assumimos aqui a proposicdo de um jogo de
palavras, mas que nos serve para transmitir o que, dessa infinitizacdo do gozo e do
discurso na psicose, exige delimitacdo. Pelo jogo homofénico que fizemos,

pensemos no tempo musical (o compasso) como operador de alguma ordenagéo.

Em musica, métrica é duracdo, tempo portanto. Contagem numérica, s6 que
de tempo. Insiste em nos a associacdo entre compacidade e uma contagem ritmica
gue, tomada uma a uma nas marcagfes de tempo determinadas por um compasso,
faz uma série finita. O que propomos, entdo, €& pensar na métrica das cancles
como elemento importante para a fung¢do de contencdo do “desmedido do gozo no

discurso” (Vieira, 2008, p. 96).

Na contrapartida a um discurso sem pausas, sem virgulas e pontos, a cangdo
com um texto ritmado. Ritmo que, por estrutura, implica interrupgdes. “Ritmo em
que se inscreve a presenca e auséncia € a marca do corte que produz

descontinuidade no continuum” (Lima, 2019, p.69).

Azevedo (2008) ressalta que alguma materialidade da musica estd na
dependéncia de dois elementos que a constituem: o ritmo e a “altura sonora” (p.
94). A relacdo intervalar entre as notas que compdem a melodia e o ritmo que a
sustenta sdo fundamentais para a configuragcdo da expressdo musical. Tomada a

cancdo como recorte de nosso estudo, é na existéncia de uma voz ritmada e

88-peio que pudemos compreender, a compacidade se articularia a uma sobreposicdo de conjuntos

infinitos que, quando justapostos, fariam uma série finita. A intengdo de Lacan (1972-1973) parece
estar, na metafora matematica/topologica, na intencdo de sobre o infinito do gozo, estabelecer
alguma finitude.
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entoada, ou seja, € na ordenacdo de um tempo e de uma variagdo intervalar que

conduzem a voz, que a cangao se realiza.

Diante do transhordante e desmedido gozo que Lacan associa ao discurso da
loucura (Vieira, 2008), a dimensdo de corte na voz/objeto a comparece, antes de
mais nada, no ritmo do respirar (Vieira, 2018). De modo ainda mais evidente do
gue ja o é na experiéncia do falar, a exigéncia de que se respire fica evidente no
cantar. Falar exige que se respire. Cantar, um pouco mais ainda. Na respiracao,
cortes entre inspirar e expirar. Na emissdo da voz no canto, o corte se faz pelas

pausas implicadas no ato de respirar nunca, fisiologicamente, tdo continuo .

Questdes sobre como a musica incide sobre o tempo também  foram

aventadas por Azevedo (2008, p. 95):

O que pode a musica fazer quanto ao tempo? Ritmar o arritmico e a

constancia da pulsdo? Regular, pelo movimento do circuito pulsional, a

busca de apreensdo do objeto voz? Como pensar o tempo na musica, ja que

0 ritmo, que marca e corta o tempo, lhe é de base? Para que (Outro) tempo a

masica pode levar?

Voltamos a afirmar que, ao menos no que se refere ao uso da musica, em
especial das can¢des na clinica da psicose, elas nos parecem levar para um tempo
um tanto mais regulado do que aquele com o qual o psicético tem que lidar: ou da
aceleracdo macica diante de uma demanda incessante do Outro, ou da letargia

frente & perplexidade.

Miller (2000) pontua que esses fendmenos de aceleracdo e desaceleracdo do
tempo podem ser atribuidos ao objeto a em suas manifestagcGes, como resto que
“encarna a inércia do gozo” (p. 67). No caso da psicose, esse sujeito sem barra
precisa se haver com a consisténcia do Outro, de onde 0 objeto a ndo se separou
completamente. Considerando que a arte se empresta para alguma absorcdo do
objeto a e que, no caso do objeto voz, a musica pode revesti-lo, o autor

acrescenta:

8%« | preciso interromper, aqui e ali, o fluxo do som para retomar a respiragio. Toda a cosmologia

da voz se vé, assim, apoiada num ideal de continuidade e ndo em sua realidade corporal (Vieira,
2018. p. 131).
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A musica ndo eclipsa o0 tempo como a pintura; ela depura o tempo, manobra
0 tempo. Ela substitui o tempo imprevisto do objeto a por um tempo
regulado, ordenado, em tempo manipulado e ritmado (Miller, 2000, p. 68)

O psicotico vive uma “espécie de confusdo, como uma inundagdo. Vale aqui
a metafora do mar. No mar ¢ preciso fazer furo estabilizar um furo” (Maron
et.al., 2011, p. 54), ordenar o tempo, fazer barragens para marés inundantes. Na
infinitizacdo propria da psicose, em especial nos casos de esquizofrenia, por vezes
se observa a exigéncia de um “fazer continuo” (p. 40) na busca de uma

estabilizacdo frente a esse horizonte sem fim.

Falaremos agora de um desses sujeitos artesaos. O seu fazer? Mdsica.

Conto clinico - “E de som que se trata”

Edson tem longos anos de adoecimento e consegue se sustentar com alguma
autonomia, e sem episodios de franca crise, j& ha muitos anos também. Ele esta
sempre as voltas com as palavras, inclusive no trabalho que, articulado por
servicos de saude mental que o acompanharam, conseguiu organizar. Ele vende
livros. As palavras, registradas nas paginas das publicacbes com as quais trabalha,
comparecem de modo muito desordenado em seu discurso. Frases de dificil
encadeamento. Pensamento que vai em um fluxo ininterrupto. Talvez na tentativa
de fazer-se entender, fale muito. Fala extensa, sem pausas, sem pontos de basta.
Para fazer interrupcbes na fala de Edson, seu interlocutor também  tem
dificuldades. Demora-se a conseguir achar brecha para alguma colocagdo de nossa
parte. Dificil seu falar continuo deixar espaco para a voz do outro a quem se
dirige, paradoxalmente, com muitas perguntas. E quase sempre com perguntas
que ele evoca a escuta do outro. Mas, muitas vezes, elas parecem ser disparadoras

de suas proprias respostas.

Edson tinha sido atendido por uma terapeuta ocupacional no servico onde se
tratava e com ela comecou um trabalho de composicdo que incluia alguma
delimitacdo de seu texto. Eles escreviam juntos e o combinado era de que nédo

ultrapassariam um nimero x de paginas por atendimento. Duas estratégias de
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limitacdo desse excesso transbordante da lingua: o registro das palavras no papel,

e a contagem destas no numero de folhas/ espacos que elas ocupariam.

Sempre e espontaneamente, ele mostrava sua vinculagdo também com a
musica. Carregava permanentemente instrumentos musicais consigo e nestas
convocacdes ao olhar e ouvidos dos outros, se dirigia a eles sacando um de seus
instrumentos e improvisando algo num jogo musicado de palavras. Com a saida
de sua técnica de referéncia do servico (a terapeuta ocupacional que com ele
emoldurava, em péginas, seu discurso), Edson passa a ser atendido inicialmente
por uma musicoterapeuta residente, sob minha supervisdo. Com a conclusdo do

periodo de residéncia desta, passo a escuta-lo.

Com Edson se aprende sobre o que se diz do trabalho de acompanhamento
ao fazer do psicoético, no sentido a se emprestar também como depositario de seus
enderecamentos. A instauracdo do espaco de escuta era o principal operador para
gue o seu fazer tivesse destino. Como ele ja tomava o fazer misica como habitual,
recurso que ele encontrava mesmo quando sozinho, o que marcou uma diferenca
foi a especificidade do ouvido ao qual seu fazer se dirigia. Diante de uma

musicoterapeuta/analista, assim pode-se descrever esse seu “oficio” :

Edson sacava seus instrumentos e, com eles, preparava um solo ritmico por
onde sua voz ia passear. Na maior parte das vezes, escolhia um instrumento para
ele e outro para mim, determinando inclusive a célula ritmica proposta. E & de
compositores como Tom Zé e Hermeto Pascoal e suas improvisagdes tinham clara
inspiracdo nestes dois. Vale sublinhar o termo improvisacdo. Sobre a base ritmica
que ele mesmo propunha, suas palavras iam se alinhavando numa sequéncia
criada ali, naquele momento, sem que jamais se repetissem do mesmo modo, a
ndo ser nos momentos em que esses improvisos eram gravados. Como tais

gravagdes nunca aconteceram no trabalho comigo®® as alusGes a seu modo de

% Edson gravava seus improvisos em situagles outras, como numa banda que formou com
estudantes universitarios que faziam base harménica para os textos desconstruidos que Edson
propunha de improviso. Ainda que gravados e, inclusive, publicizados em canais midia eletronica,
nas apresentacdes do grupo quando “ao vivo” certamente algo se daria como inédito. A
musicalidade de Edson e sua possibilidade de inventar a partir dos sons sfo tdo “vivas” que
dificilmente ndo se recolocam como alguma novidade a cada vez.
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fazer com a musica, postas aqui, sdo meramente ilustrativas, exemplos

aproximados do que se dava no momento de sua confec¢do com 0s sons.

A métrica proposta por Edson era, quase sempre, uma seqléncia simples,
regular e pouco variavel. Parecia funcionar como chdo que ordenava 0s passos de
sua voz. A voz ia encadeando palavras soltas e as cortando, desmembrando-as, até
fazer do som seu extrato. Era uma desconstrucdo do texto extraindo sua polpa, a

esséncia sonora da palavra. Por exemplo:

Sobre o ritmo constantemente percutido,
w1 T mom o ymm o omom

foi no bo - te cote co tecoteco ecoeco ecoeco e coecoeconobo

a palavra desmembrada: “Foi no boteco, teco teco eco eco no boteco teco teco eco
eco...”. De minha parte, a posicdo de quem repetia 0 som partido das palavras
“eco...”) introduzindo por vezes algum intervalo melddico, outras s6 ecoando
seus vocabulos. Mas era também, por uma virada ritmica, que se apontava um fim

para aquela improvisacdo. Quando extensa demais, a intervencdo era minha num

ﬂﬁ innal ao qual ele respondia parando também. Parecia se divertir com o
fato de alguém o acompanhar nas suas (des) construcOes de palavras. N&o era em
torno do sentido que se produzia. Era em torno da materialidade de um som que,
tanto organizava pontos de intervalo quanto fazia lagos, de voz a voz, entre ecos e
contracantos. Se 0 resto da voz deve estar no que a desliga de seu suporte (Lacan,
1955-1956), algum suporte métrico e melddico talvez faca o caminho de

descolamento desse objeto voz que tdo macigamente ocupa 0 psicético.

No mar vocal de Outro, no infinito de real na psicose, algum recorte se faz
necessario. Da dimensdo infinita do mar, se faz alguma extracdo: se a agua do mar
esta num copo, ou dentro dos baldinhos de criangas que ocupam a areia, tém-se
um mar com bordas. Algo do trabalho de inventar seu canto ritmado faz bordas no
seu mar. Da solo por onde ele pode passear, eventualmente. Apresenta uma

margem entre a fluidez sem pausas do seu mar/enchente de significantes e a areia,
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elemento concreto, ponto de ancoragem onde pode se amarrar. A métrica do
cantarolar inventado parece contornar a voz/objeto a sem cala-la. Assim, “E -d -

son(m)” se trata.
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Frase da Cancéo “O Caderno” — Toquinho (1985)
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4. 1.
Lalingua : fragmentos de vozes desenhando um corpo

Se 0 som é como vento, entdo
ndo vai ficar parado, tampouco
colocar pessoas e coisas em seu
lugar. O som flui, como o vento
sopra, por caminhos sinuosos,
irregulares, e os lugares que
descreve sdo como turbilhdes,
formados por um movimento circular
em torno, em vez de uma
localizacao fixa dentro.

(Ingold, 1948)

No final do capitulo anterior, nos propusemos, com Edson — nosso artesdo
de sons, a sublinhar um fazer com a cangdo que tenta a reordenacdo de um
movimento pulsional irrefreado, movimento este que toma o corpo e o discurso na
psicose. Sons em fragmentos. Menos ordenados pelo sentido e mais amarrados
pela sonoridade. A sonoridade da lingua que atravessa o corpo, antes de qualquer

ordenacdo discursiva, aproxima-nos do conceito lacaniano de lalangue.

Em portugués, alingua ou lalingua, duas versdes para lalangue. Campos
(1989) comenta que a primeira destas duas tradugdes possiveis da palavra, ndo Ihe
parece a mais compativel com as intencdes de Lacan ao cunhar o termo. Como diz
0 autor, o prefixo a sugeriria uma negacdo da lingua e, justamente, € o contrario
disso o proposto por Lacan. Ao invés de privagdo da lingua, “é antes uma lingua
enfatizada” (Campos, 1989, p. 14). Ou, tomando, emprestado as palavras de
Ingold (1948, p. 210) que, poeticamente, abrem essa segdo, tratar-se ia de
“turbilhdes, formados por um movimento circular [do som] em torno”. Nao é

auséncia, nem timidez da lingua. E, ao contrario, turbilhdo de sons.

Mantendo a critica & escolha de utilizar, na tradugdo para o portugués, o
termo alingua, Campos (1989) retoma a etimologia de lalangue: “Lalia, lalagao;

derivados do grego laléo, tém as acepcdes de "fala”, "loquacidade™, e também por

via do lat. lallare. verbo onomatopaico, ‘cantar para fazer dormir as criangas’ (p.


DBD
PUC-Rio - Certificação Digital Nº 1812354/CA


PUC-Rio- CertificagcaoDigital N° 1812354/CA

130

14)°, Também sobre o termo, Vieira (2018) diz que, em francés Lacan ainda
utilizou la lalange para fazer que o uso desse segundo fosse “o mais perto
possivel da lalagdo” (p. 160). Seguindo essa mesma logica, a de trazer para o
termo proximidade a lalacdo, optaremos por utilizar lalingua, que carrega, na
prépria sonoridade da palavra, efeitos maiores de ressonancias, de continuidade e
ndo de corte — coerentes com a proposicao lacaniana de uma lingua na qual o
sujeito ficaria inicialmente submerso. Como vemos, ja na origem do termo,

lalingua associa-se a algo da esfera do sonoro/musical.

Lalingua: a lingua pensada na materialidade da experiéncia sonora de um
dizer, que banha inicialmente um ser. VVoltemos a met&fora do mar: ao nascer, o
bebé estd em uma imersdo de vozes da “lingua dita materna e ndo por nada dita
assim” (Lacan, 1972-1973, p. 148). Vozes da lingua mée. Algo do timbre da voz
desse outro (quase sempre a mde, mas ndo exclusivamente ela), algo de sua
entonacdo, das modulacGes de seu dizer vdo atravessando o  bebé  por
ressonancia®’. As ressonancias desse “mar/mie” (que aqui encarna a imensiddo do
Outro ainda sem defini¢do, sentido ainda como uma presenca) vao reverberando
no corpo do bebé, antes que ele o tenha sentido como tal. A vibragdo de uma voz
(a da mée) encontra ressonancias num ‘corpo’ (o do bebé). Esse som - fenbmeno
fisico, resultado de ondas sonoras que sdo recebidas tatil e auditivamente, é

material de lalingua .

Na acustica da voz, a linguagem pode ser pensada, entdo, como aquilo que
ressoa num corpo, atravessando-o (Vieira, 2018, p. 103). Essa leitura de lalingua
como reverberacdes anteriores as marcagdes de um corpo contornado como tal; as
metaforas do mar - que tanto ajudam a transmitir essa ideia de imensiddo sem

bordas na qual o bebé est4 imerso -, e a hipétese de que, paradoxalmente®®, ha

91 Mantivemos a citagdo literal do texto de Campos (1989), de modo que “lat.” aparece assim
abreviado no original e, fica claro no sentido da frase, referir-se a “por via do latim lalare”.
Também, por fidelidade ao texto de Campos, as palavras em outras linguas, tanto no latim quanto
no grego foram mantidas como escritas pelo autor, sem o usual italico para referir palavras em
linguas estrangeiras.

92 embrando que usamos aqui ressonancias como o relativo ao fendmeno fisico que faz vibrar um
corpo sobre o outro. Ver pagina 115 (referéncias em nota 82). Para as discussfes das ressonancias
do “ultimo Lacan” sobre o campo lacaniano, ver Miller (2011).

9% Sobre o paradoxo, se poderia expd-lo assim: trata-se de ressonancias, portanto de ondas sonoras
de um corpo que encontram vibragdo em outro. Mas, em um primeiro momento, ndo ha corpo no
bebé, ha organismo. Como dissemos 1a no item 3.3, sobre o objeto voz na psicose, Miller (1981)
retoma o quanto é a linguagem que faz, pela inscri¢do no corpo, a passagem de organismo a esse
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uma vibracdo/ressonancia que vai desenhando um corpo que ndo estaria
outorgado como tal antes disso, € muito marcadamente - para usar um significante
que estd no dmbito dessa discussdo- apresentada e sustentada por Vieira (2018,
pp. 103; 130-132). Para citar apenas duas das muitas indica¢BGes dessa idéia nas
producgdes do autor, podemos entender, com ele, que esse real - mar onde se esta
mergulhado, é “falante”®* (Vieira, 2018, p. 128). E, “se a melhor maneira de calar
nosso falante é falando, a melhor maneira de ouvi-lo é por suas ressonancias” (p.
131). Por razbes Obvias, n6s incorporamos esse modo de tentar transmitir que o
som participa, de maneira muito contundente, do que serd experimentado como
corporeidade e do que, também a partir dele (som da voz), pode emergir como um

corpo com todas as suas percepcoes.

Entdo, vejamos com mais calma por que caminhos a leitura que propomos
se faz: no jogo entre o bebé e o Outro, ha um tempo em que ele (bebé) ainda nao
se percebe como separado daquilo que o inunda (o tempo de indiferenciacdo
apontado Freud, 1925). Tempo ainda de indefinicdo de fronteiras, mas de
submersio no “falatério” (Lacan 1975-1976, p. 14). Ainda sem dentro e fora, sem
sujeito e Outro, sem eu e mundo. Para Ruth Goremberg (2016; 2017) % o Outro
precisa ser “fonetizado” para poder existir. Ao mesmo tempo, o bebé também ¢
“fonetizado”, nesse jogo que pode ou ndo se configurar como
separagao/comunicacdo. Essas ressonancias da lingua entram, perpassam o bebé.
Em algum momento, elas produzem ecos. Fisgado pela voz, o bebé comeca a
repetir (Vieira, 2018, p. 131). Quando, em resposta a esse atravessamento da
lingua materna, o bebé responde com balbucios estd em seu “mondlogo
primordial” (Lacan 1962-1963, p. 297). E um monélogo, porque, como ja
pudemos apontar anteriormente, ndo tem, por certo periodo, intengdo de

comunicacgao. Mas sempre envolve uma alteridade, alguém que o invocou.

outro status. E preciso haver uma apropriacio para que 0 COrpo seja corpo, para que saia da
condi¢do de puro organismo. Lacan (1962-1963, p. 276) explicita isso de um outro modo quando
diz: “O corpo é uma coisa qualquer e ndo € nada. Mas, assim mesmo, é uma coisa que se localiza
no espago por algo alheio as dimensdes espaciais”.

94“falante” no sentido de barulhento.

9% Em entrevista a CLIPP - Cinica Lacaniana de Atendimentos e Pesquisa em Psicanalise - Buenos
Aires, 15 de setembro de 2017 - mas em referéncia a seu livro “La Musica de Lalengua”
(Goldemberg, 2016). Disponivel em: http://ugbarwapol.com/clipp-entrevista-com-ruth-gorenberg/
acesso em 07/11/2020.
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E nessa experiéncia com as reverberagdes da voz, num fazer com elas sem
enderecamento ao Outro, que encontra-se lalingua. A rigor, essa linguagem
particular (a lalingua) é sem enderecamento porque o Outro ainda ndo se
constituiu - a0 menos ndo para ele, 0 bebé — mas, ela se desenvolve num regime
de alteridade. Ainda que com as neblinas de uma indefinicdo, hd uma presenca
gue pode ser alteritaria. Uma &rea — entre o bebé e sua mae/mundo - paradoxal,
que conta com uma presenca ainda sem contorno®. E a partir da voz que o bebé
comega a contornar o Mar/Mae, desenhando, com sons, as primeiras bordas entre
ele e 0 mundo. Primeiro, a submersdo no mar vocal que o banha; depois, a lala¢do
de lalingua, 0 gozo na voz, sua voz ressoando em resposta a uma presenca (Vieira,
2018, p. 131). Num tempo seguinte, incorpora-se a voz (Lacan, 1962-1963, p.
301)%. Balbuciando, o bebé incorpora a voz, comeca a fazer fronteiras, ainda que

fluidas; aprende a boiar... ndo se esta mais inteiramente submerso no mar de gozo.

O sujeito quando chega ao mundo, a crianga, 0 bebé, tem uma possibilidade

amplissima de emitir todo tipo de sons, que é infinita e, no entanto, ha um

momento, quando se incorpora a linguagem, em que sofre um tipo de
amnésia,ha uma perda dessa memoria para que seja introduzida a linguagem

do Outro; isso é a fonetizacdo. (Goremberg, 2017, s/p.)

A pulsdo invocante pode, entdo, comecar a se desenhar, até que complete o
circuito do ouvir, ser chamado e chamar (Vivés, 2009, p. 330). Ainda assim, as
fronteiras pela voz ndo estdo garantidas por si. Faz-se necessario, ao longo da
vida, estratégias de reavivamento das bordas diante dessa infinitude. Para alguns,

guase nunca. Para outros, quase sempre.

9% Neste aspecto Lacan e Winnicott encontram-se bastante. Para Winiccott, o objeto transicional,
que ajudara ao bebé a separar-se de sua mée (da presencga encarnada por um alguém que cumpre
essa funcdo), s6 acontece porque ha um tempo anterior de indiferenciagdo (o primeiro tempo do
objeto — Winnicott, 1971; 1997). O préprio Lacan cita o psicanalista inglés nas suas consideracdes
sobre o objeto a (Lacan 1962-1963, p. 356), mas aqui estamos ressaltando as aproximacdes entre
os autores com referéncia a um periodo anterior a consolidagdo do objeto (tanto o objeto a
lacaniano, quanto o objeto transicional winnicottiano). Ambos tratam de um tempo anterior a isso
que faz corte entre o bebé e sua mae, aqui encarnando o Outro, ou, mais nos termos
winnicottianos, 0 mundo. Sobre transicionalidade e misica ver Barbara (2005).

97 Sobre a incorporagdo da voz Lacan (1962-1963, p.301) utiliza-se do exemplo de uma espécie de
molusco, a dafnia (conhecida como “pulga d dgua”), que, quando introduz particulas de areia pelo
orificio estato-acustico (o utriloco, como menciona Lacan), passa a precisar delas para seu
equilibrio, as tendo trazido de fora. Dito de outro modo ha um marco da incorporagao disso que
veio de fora e que, uma vez incorporado, ja ndo se pode mais estar sob outro regime que ndo o
“com ele”. E disso também que se trata na incorporagdo da voz. Ela, a voz, “ndo é assimilada, ela é
incorporada”, (p. 301)
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Aproximamo-nos, assim, do que Lacan produziu na Ultima fase de seu
ensino (1975-1976). Marcia Zucchi (2015) chama-nos atengdo sobre o quanto, na
intencdo de se debrucar sobre o que enlaga corpo e lingua, Lacan propde alguns
conceitos neste periodo - dentre eles, lalingua e letra litoral - que vém balizar, de
modo todo particular, o que vai se desenhando no fazer um corpo, pelas
reverberacbes de um gozo, nem sempre tdo separado da linguagem, mas nunca

inteiramente recoberto por ela.

Sem deixar de preservar as marcas do estruturalismo em seu percurso,
Lacan parece manter a preponderancia dos atravessamentos da fala do Outro
(encarnado em outros) sobre a constituicdo do ser/sujeito. No entanto, recai sobre
os atravessamentos da fala uma nova tonica. O termo falasser — traducdo do
original em francés parlétre, criado por Lacan - indica conjuncdo de parler/falar
com étre/ser®®, que o proprio autor diz ser algo como um “falatério” (Lacan 1975-
1976, p. 14). Falatério, como dissemos acima, enquanto a presenga de sons que,
muito antes de serem revestidos por sentidos, atravessam o corpo e mobilizam
pulsdes®. Retomando a frase “as pulsdes sdo, no corpo, eco do fato de que ha um
dizer” (Lacan 1975-1976, p. 18), podemos supor que elas ja sdo um fazer sobre
isso que reverberou pelo atravessamento da lingua. Num tempo meio mitico, ha
uma presenca da voz (e do olhar, ndo nos esquecamos) que pdem 0 circuito

pulsional para girar, podendo ele se completar ou néo.

Algo desse circuito, o pulsional, inclui esse falatério e é, em alguma
medida, também por ele mobilizado. Portanto, o material sonoro que podera (ou
ndo) vir a constituir uma fala e que mobiliza, no corpo, ecos dos sons que “como o
vento circundam o bebé” (Ingold, 1948, p. 210), é o que Lacan toma pelo termo

lalingua.

A linguagem, sem dvida, ¢ feita de lalingua . E uma elucubragéo de saber
sobre alingua. Mas o inconsciente é um saber, um saber fazer com alingua.

9%BVer nota do tradutor em Lacan (1975-1976), p. 14.
9 Entram no corpo especialmente pelo ouvido, orificio que ndo se fecha (Lacan, 1975-1976), mas
néo so por ele.
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E 0 que sabe fazer com alingua ultrapassa de muito o que podemos dar

conta a titulo de linguagem. (Lacan, 1972-1973, p. 149).1%

Lalingua, uma lingua do gozo (Zucchi, 2015). Motores sonoros para a
circulagdo da pulsdo. Sobre as discussfes em torno da proposicdo lacaniana sobre
lalingua, e o0 que, com elas faz aparecer diferencas entre caracteristicas do inicio e
do fim do ensino de Lacan, Miller (2012) mostra, de maneira esquematica e bem
elucidativa, o que difere esses dois tempos. Num primeiro, os termos: fala,
linguagem/lingua e letra dao indicacdes do quanto Lacan se orientou pelo lugar
estruturante da fala e pela funcdo da linguagem na releitura da obra freudiana a
que se dedicou. Mais proximo de uma transi¢do, a marcacao das leis da linguagem
(metafora ¢ metonimia) sobre a fala em seu escrito “A instdncia da letra no
inconsciente e sua razdo desde Freud” (1957). Ja na parte final de seu ensino, as

palavras: |"apparole®*

, lalingua e lituraterra guardam correspondéncias com as
primeiras: a fala /I’apparole; a lingua/lalingual®® e letra/ lituraterra. Ainda que
reconhecendo as ligacdes entre elas, Miller chama-nos atencdo para o quanto 0s
altimos termos destacam a nova perspectiva lacaniana: a provocagdo para 0
esvaziamento do sentido. “Eis o que se desloca quando passamos da linguagem

[lingua] para lalingua” (p. 10).

“O fendmeno essencial do que Lacan chamou lalingua ndo é o sentido — é
preciso se dar conta disso —, mas o gozo” (Miller, 2012, p. 11). Retoma-se a
dimensdo da pulsdo e ndo da significacdo. No entanto, a pulsdo ndo mais “a partir
do modelo de comunicagdo intersubjetiva” (p. 11), ou seja, ndo mais como o que
mobiliza a demanda. Com lalingua, a pulsdo (que, como vimos, vai estar sempre
em certa propor¢do atrelada a fala, uma vez que é também mobilizada por um

dizer), ndo esta posta como uma fala dirigida a um Outro. Ela é mais um

100 Apesar de nossa opcdo de manter o termo em portugués lalingua, como trata-se de uma citagdo
literal, mantivemos tal como ela foi apresentada na obra referida.

101 Miller (2012) comenta o porqué de |"apparole ser grafado com um p duplo. Ele diz de uma
intencdo de aproximar essa fala (la parola) a um aparelho (appareil). L apparole trata-se de um
appareil de la parola. Uma fala esvaziada de sentido, uma aparelhagem de gozo (I"apparole),
movida pela lalingua. Aqui no texto da tese, usamos — depois dessa referéncia primeira — a
tradugdo do termo em portugués (aparola) como proposto por Elisa Monteiro, responsavel pela
traducdo do texto de Miller para 0 portugués. Disponivel em:
http://www.opcaolacaniana.com.br/pdf/numero_9/0_monologo_da_aparola.pdf

102 Na traducdo do texto citado, a palavra usada na oposicdo a lalingua é linguagem. Mas, para
transmitir com mais clareza do que se trata, permitimo-nos trazer a oposi¢do lingua/lalingua,
entendendo que Miller ndo usa o termo linguagem como “campo”, mas como a lingua com a qual
iremos nos comunicar.



http://www.opcaolacaniana.com.br/pdf/numero_9/O_monologo_da_aparola.pdf
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mondlogo; ndo tem claro enderecamento a um Outro. Lalingua, a lingua de
aparola, ndo se empresta ao dialogo, portanto. E o momento dos balbucios.
Aparola, enquanto balbucio, é fala em si, para si. Lalingua, lingua para a
mobilizacdo de um gozo particular; é o esbogo de um primeiro conjunto de ecos
da lingua, que podem favorecer a reordenacdo futura desse mesmo gozo (Miller,
2016). 103

Como j& pudemos descrever e, inclusive ilustrar com os contos clinicos
distribuidos ao longo da tese, o psicético enderega-se ao Qutro, tenta situar-se
nele, construir nele um lugar para si. Por vezes até constituir seu Outro. Se nédo
vive essa falta de enderecamento absoluto e radical por todo o tempo!®* observa-
se, na clinica com psicéticos, tratos a lingua que ndo sdo, necessariamente,

destinados & comunicacéo.

Alingua'® serve para coisas inteiramente diferentes da comunicagdo. E o

gue a experiéncia do Inconsciente mostrou, no que ele é feito de Alingua,
essa alingua que vocés sabem que eu a escrevo numa sé palavra, para
designar o que é a ocupacdo de cada um de nos, a lingua dita materna, e ndo
por nada dita assim. (Lacan, 1972-1973, p. 148)

Da “ocupagdo de cada um de nds a lingua materna” (Lacan, 1972-1973, p.
148) a ocupacdo da lingua materna em cada um de nos. Relembrando questdo
mencionada em capitulo anterior, 0 esquizofrénico testemunha, com seus 6rgaos,
um estado nativo do sujeito (Miller, 1981): a experiéncia de sermos submetidos
primeiro, a imensiddo desse mar de real; depois a possibilidade de o
parcializarmos — fazermos gotas de mar - pelas reverberagdes dos sons que nos
circundam, é ponto de partida comum a todos. Para todos, antes de que a lingua
nos desse mensagens decifraveis (ou, antes que pudéssemos decifra-las), os sons
de lalingua deram sinais de um mundo ao redor e concentraram seus vestigios em

algumas partes do corpo.

103 A radicalidade dessa experiéncia, segundo Miller (2012) estaria no autismo. "A aparola ndo tem
por principio o querer-dizer ao Outro ou a partir do Outro” (p 13).

104 poderiamos reconhecer uma imersdo em alingua nos estados cataténicos da psicose, por
exemplo, mas ndo poderiamos dizer que o psicético, por estrutura, ficaria regido por essa lingua
primordial,ou por essa fala sem enderecamento, permanentemente.

105 Mais uma vez, mantemos aqui a citacdo literalmente, ainda que alingua néo seja o termo por
nods adotado na escrita.
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Portanto, em algum momento esquecido nos neuréticos, todos nds ja
tivemos essa experiéncia de atravessamento, no corpo, da lingua. Todos ja
ouvimos e sentimos ressonancias de lalingua, que ainda comparecem em nos,
inclusive nas afetacfes dos sons sobre cada um ao longo da histéria, sem que

sequer, imaginemos ter sido este um percurso anterior.

De outro modo, e tentando certa costura do ja exposto até aqui, 0 que
podemos dizer é que a teoria lacaniana sobre o Objeto a diz, dentre outras coisas,
de uma presenga do Outro, “um chamariz” (Lacan, 1963, p. 70) em seu elemento
mais basico: a voz. O objeto a (tratado aqui na sua versdo voz), “é a unica
testemunha de que o lugar do Outro ndo ¢ uma miragem” (p. 70). A teorizacdo
sobre lalingua diz de experiéncias com sons que, tatil e auditivamente recebiveis,
reverberam sobre o corpo, antes que ele se defina assim: contornado, delimitado,
separado do seu mar/mae de origem. Fomos todos, portanto, banhados por ondas
sonoras que, apds fazerem contornos minimos sobre o corpo, apds abrirem o
caminho para lala¢do, podem, entdo, deixar a voz como resto. Restos de lalingua

gue compuseram nossa fala e que ainda habitam nossos sotaques.

Aqui vale fazer uma referéncia aos pontos de semelhancas (e também de
possiveis diferencas) entre lalingua (em especial naquilo que de essencialmente
sonoro a constitui), € a nocao de “banho/envelope sonoro” de Didier Anzieu
(1989, p. 171). Bem caro aos musicoterapeutas, o conceito de “envelope sonoro”
seria relativo aos sons que envolvem o bebé, em especial os sons da voz da mae,
em seus enderecamentos a ele. Estes banhariam o corpo do bebé, apresentando, a
ele, um contorno também pela via da recepgdo tatil dos sons. Por "Eu-pele”,
Anzieu (1989) define todo o invélucro corporal que contorna um corpo, corpo
esse que ganharia unidade a partir dessa relacdo com o outro, em especial pelo

“envelope sonoro”.

Essa sempre foi nossa leitura das proposi¢cdes de Anzieu em “Eu-Pele”
(1989). Liamos o “envelope sonoro” como o banho de sons que vai dar um
contorno ao corpo, pelas afetacbes destes sobre a pele, essa, um involucro
corporal. Dito assim estariamos tomando a pele como um 6rgdo dado, que seria
erotizado pela voz materna, vivificado pelo banho sonoro recebido pela superficie

do corpo. Se assim o for, apesar das muitas semelhancas entre as argumentagdes
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de Anzieu com o conceito de lalingua em Lacan, haveria uma diferenca
fundamental: o “envelope sonoro” (Anzieu, 1989) corroboraria para uma unidade
corporal, que, por sua vez, seria fonte constitutiva do Eu. Para Lacan, depois de
todas as referéncias feitas, podemos concluir que lalingua marca os corpos 0s
traumatizando, os marcando com "barulhinhos”, o que se constituird como
linguagem e que vai fundar o Inconsciente; comecar a tird-lo de um nada,
paradoxalmente marcante; lugar de desordem absoluta, de excessos ruidosos
(Vieira, 2008). No entanto, nos interrogamos se ndo fizemos uma leitura
equivocada do conceito de Anzieu, pela prépria complexidade de absorcdo dessa
ideia de que o0 que vemos como um corpo no bebé, ainda ndo o é. Depois de toda a
nossa leitura sobre lalingua e tendo incorporado, em nds, essa idéia um tanto
metafisica da constituicdo subjetiva, desse “estado nativo do sujeito” (Miller,
1981), nos propomos a retomar, em momento futuro, a interlocugdo entre os
autores. E possivel, que eles se aproximem mais do que nos parecia a principio.
Essa retomada de Anzieu em seu dialogo com Lacan, ndo nos foi possivel por ora.
Como se constitui 0 envelope sonoro e se haveria um trabalho, neste encontro do
bebé com o Outro, para constituir uma pele (e ndo apenas fazer vibrar um
involucro que ele supostamente j& possui), ficam para nés como questdes. De
qualquer modo, o que podemos dizer, por ora, tomando Lacan'® e as construcdes
sobre lalingua como referéncias para ler Anzieu (1989), é que o envelope sonoro
ndo é um dado; ele se constitui ndo s6 pelo que o bebé recebe do outro, mas

também por suas proprias vocaliza¢Bes (Vieira, 2018).

Sublinhando a ideia do real como esse ponto de origem comum a todos,
lugar de desordem absoluta, de um “afluxo incontrolavel de estimulos” (Vieira,
2008, p. 14), vale lembrar que a linguagem — uma vez incorporada — incide sobre
ele. “A linguagem esté ligada a alguma coisa que no real faz furo E por essa
funcdo de furo que a linguagem opera seu dominio sobre o real” (Lacan, 1975-
1976, p. 31). Faz-se, como diz Lacan, um esvaziamento desse real. A linguagem o
morde, o come. A linguagem esta, assim, posta por sua funcdo — a de atravessar a
densidade desse mar (Lacan, 1975-1976).

196 Consideragdes sobre lalingua em Lacan (1972-1973) e Lacan (1975-1976).
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Essa funcdo de fazer furo no real, de esvazia-lo, opera, como também ja
pudemos ver, no campo da neurose. A experiéncia na psicose é diametralmente
oposta. A linguagem ndo consegue fazer furo no real exatamente. Ele fica macico.
Mesmo no campo da neurose, aonde a linguagem operaria furando e cerzindo, em
torno do furo, o real, ndo estamos inteiramente protegidos de que encontremo-nos
com ele em certos momentos da vida. Em certas ocasifes, cercadas de muita
angustia, podemos nos deparar com obliteracdes desse furo. Esse “centro
incognito” (Lacan, 1964) fica sem bordas. Nestes momentos  estaremos,

novamente, diante da imensidao do mar, ndo recoberta inteiramente pelo sentido.

Dos trés termos apontados por Miller (2012) como indicadores, no Gltimo
ensino de Lacan, do quanto ele se volta ao esvaziamento do sentido e a afirmacéo
de um gozo que sempre resta, falta-nos tratar do Gltimo: lituraterra (Lacan, 1971).
Depois de ja ter mencionado a letra como equivalente a materialidade do
significante (Lacan, 1957) e também ao que, como lixo, poderia ser tomado como
resto, como algo a se descartar (Lacan,1966), o autor retoma o termo (letra) em
sua dimensdo de litoral: 0o que tem funcdo por desenhar algum limite, ainda que
ndo rigidamente posto. Situada no real (e ndo mais atrelada a tarefa de
simbolizar), a letra pensada a partir de Lituraterra (1971) aproxima-se mais das
marcas, tracados, modos de ordenacdo daquilo que ndo encontrard representacdo

possivel?’.

A partir da visdo aérea da planicie siberiana e do quanto, vista do alto, se
destacavam, pelos reflexos, as rasuras, os tracados que fazem a terra, rede feita de

sulcos que marcam a superficie, Lacan (1971) propde (re) pensar a letra .

Rasura de nenhum trago que seja o de antes, é o que faz terra do litoral.
Litura pura é o literal. Produzi-la é reproduzir essa metade sem par em que 0
sujeito subsiste (. . .) Entre centro e auséncia, entre saber 0 gozo, ha litoral e
que s6 vira ao literal quando essa viragem passa tomar o mesmo a todo
instante (. . .)

O que do gozo se evoca para que se rompa um semblante, é o0 que no real se
apresenta como escavagdo (Lacan, 1971, pp. 24 e 25).

Lacan (1971) comentando o trocadilho que lhe ocorrera (Litura, a partir de

Literatura), parece se ocupar da questdo da escrita se perguntando se a literatura

107 ver Porto (2018); Caselli (2018).
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seria mesmo a “acomodac¢do de restos”. Retoma suas proprias observac@es sobre o
conto de Poe (“A Carta Roubada”, 1844), sublinhando, mais uma vez, o que dele
se pode extrair da diferenca entre “a letra do significante que ela carrega”, e

sublinha que a letra, em sendo “primaria”, “faz furo no saber” .

Marcia Zucchi (2015) nos ajuda a costurar lalingua com letra/litoral quando
explicita que em 1974, em uma conferéncia em Roma denominada de "A
Terceira”, Lacan trata lalingua como "depdsito de linguas” e diz, tal como se
refere a letra em Lituraterra (Lacan, 1971), que “se depositam como restos do
ravinamento produzido sobre o corpo pelas linguas prévias que envolvem a vida
de um falante” (Zucchi, 2015, p. 86). Tanto lalingua quanto letra litoral fazem
referéncia, portanto, a essa escavagdo da lingua no corpo. Dizem do que, da
sonoridade, ressoa sobre o corpo (lalingua) deixando-o com um tragado, uma

escrita (letra). Escrita da voz no corpo.

Para concluir, relangamos nossas perguntas: como a arte poderia “escrever o
jamais dito” (Caldas, 2013, p. 01)? Como a vocalizagdo que estd implicita no ato
de cantar retomaria um acontecimento original de ordenacéo vivido pelo sujeito?
A sonoridade da lingua e as reverberacfes no corpo que ela atualiza, dariam
consisténcia ao corpo? Como 0 som, 0 corpo e voz se mobilizam na cancéo e que
efeitos eles, conjugados por ela, teriam na reescrita de um mapa pulsional? Que
novos ravinamentos no corpo a sonoridade da cangdo pode promover? Seria
possivel atribuir alguma escrita, no corpo, a partir do que os sons deixam de

rastros da letra litoral e de lalingua?

Se, “a musica compromete o ser -falante (parlétre) no tanto que o eco de
lalingua , o afeta” 1% (Idiart, 2011, p. 125), talvez os registros ndo apagaveis dos
sons sobre o corpo, sejam pistas dos caminhos por onde a cancdo pode ressoar,
retomando, inclusive, o tanto de pulsdo que ela carrega. No item seguinte,
desejamos sinalizar que a canc¢do pode mobilizar, no ato de cantar, uma escrita no

corpo, ndo sem as sonoridades da voz.

108 |_jvre traducéo do original: La mGsica compromete al ser-hablante (parlétre) en tanto eco de
lalengua, lo afecta” (IDIART, 2011, p. 125)
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4.2
O que se escreve com a voz que canta

Entende-me: escrevo-te uma
onomatopéia, convulsao da
linguagem. Transmito-te ndo uma
histéria mas apenas palavras que
vivem do som.

(Clarice Lispector, 1973)

A escrita: um saber fazer com a letra (Vieira & De Felice, 2018), conjugado
as ressonancias de lalingua (Monteiro, 2012). Escrita como artesanato, um modo
de tracar, um fazer com as marcas. Um escrever que faz registro, que corporifica.
Uma escrita ndo necessariamente para ser lida (Lacan, 1972-1973). Um “desde
sempre” (Barros, 2000, p. 07) do qual o discurso pode ser seu efeito (Lacan, 1972-
1973). Antes de querer dizer, a escrita é aqui tomada como um modo de fazer ser.

Deste ponto em diante, interessa-nos a dimenséo da voz sobre essa escrita.

O cantar como ato, que ressoa sobre um corpo. Corpo este que, na psicose,
por vezes precisa ser retomado. O cantar, a experiéncia de um corpo que da voz a
uma cangdo e um certo saber fazer com as sonoridades, passam a ser elementos

para a nossa discussao.

Convidamos o leitor a mais um recuo antes de avangarmos concretamente
no que, do cantar, faz escrita, uma vez que é importante sinalizar nossa impressao
de que, também nos estudos sobre a musica, tenha havido movimento semelhante
do feito por Lacan entre o significante e a letra (Vieira & De Felice, 2018).
Explicar-nos-emos com mais calma: se, conceitualmente, o ensino de Lacan parte
da prevaléncia do simbdlico, em torno de discursos (organizados por uma cadeia
de significantes), que fazem lacos, ainda que ndo se emprestem nunca para plena
significacdo; e se esse percurso desdobra-se, ao final do ensino lacaniano, para a
localizacdo de marcas no corpo de um gozo ndo representavel (a letra/litoral), no
campo da musica alguns estudos sugerem um desdobramento da énfase na mdsica

em si, para a énfase na sonoridade.

Verificamos que estudiosos da musicologia/etnomusicologia, da

antropologia da musica e do campo das letras fizeram percurso semelhante entre
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algo ordenado e regulado por sons e siléncios encadeados (a musica) para a
teorizagdo dos efeitos dos sons em sua materialidade, sem tantas interconexdes
com o sentido. “Da musica ao som” (Solomos, 2015), tal como “Do significante a

letra” (Vieira & De Felice, 2018)

E importante sublinhar que a verificacdo desse deslocamento conceitual, nas
énfases dadas ao que escapa ao sentido - tanto no campo da psicanalise quanto no
campo da musica - ndo fazem nem o encadeamento entre significantes (e 0s
efeitos de sentido que deste pode advir), e nem a mulsica (enguanto
entrelacamento de sons e siléncios) cairem em desuso algum. Tanto a fala
enderecada - com seus tropecos, lapsos, engasgos, extrapolamentos, emocgdes e
siléncios - é material de trabalho e de estudo do analista, quanto a mdusica, em
todo o esplendor de sua forma, continua sendo um dos materiais de trabalho de
musicos/musicoterapeutas e € expressdo cultural em sociedades e culturas varias.
N&o se trata de presumir que o trabalho — tanto no campo da psicanalise quanto da
musica/musicoterapia - deva prescindir do discurso e/ou da organizacdo formal da
musica. Trata-se de promover uma abertura a iSS0 que, nem sempre e nem para
todos, estard posto de modo tdo encadeado. Ou ainda, abertura para aquilo que,

mesmo num contexto encadeado, escapa a ele.

Solomos (2015, p.55) se pergunta sobre o que exatamente significaria essa
proposi¢do da “musica ao som”. Sublinha a relevancia com que o som foi
tomando, ao longo do tempo, ndo apenas nos estudos sobre a mdsica, mas na
producdo da musica em si. “Estamos em vias de passar da cultura musical

centrada na nota (tom), para uma cultura do som” (p. 55).

O movimento da musica ao som, para 0 autor, trata-se ndo de se deixar de
pensar na masica, mas de toma-la menos como a combinacdo de notas e mais
como uma organizacdo de sons. Ndo se trata da destruicdo da mdsica, mas do
recentramento dos sons. “A musica-como-som abre as portas a morfologia
(vocabulario schaeffériano) em detrimento do combinatério, ao modelo energético

em detrimento do modelo lingiiistico” (Solomos, 2015, p. 55).1%° O autor faz ainda

109 vale aqui duas ressalvas: corre-se o risco da leitura da expressdo “modelo energético” remeter a
uma interpretacdo mistica do som. E preciso lembrar que, enquanto efeito vibratdrio, o som é uma
energia que se propaga acusticamente no espaco. Além disso, tal expressdo (modelo energético)
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consideracdes sobre o quanto ha pregnéncia, cada vez maior, de sons no ambiente
de modo quase hipertréfico. Isso incidiu sobre a forma da mdsica também se
apresentar e ela, diz-nos Solomos (2015. p. 56), “se transformou numa imensa
inundagdo sonora, um tsunami planetério devastador para alguns, liquido
amni6tico universal e nutritivo para outros”. Trata-se, portanto, dos efeitos dessa

proliferacdo de sons sobre a escuta, esta, sempre singular.

Em direcdo proxima, encontramos Feld (como citado por Silva, 2015). O
autor propde estudos na antropologia dos sentidos, area que circunscreve 0 modo
como se pode articular cultura e escuta. Sob um termo ainda mais especifico
(“acustemologia” - Silva 2015, p. 439) Feld prop6e uma imbricacdo entre a
acustica e a epistemologia, ou seja, interessa-se pelo quanto o fazer sons e percebé-
los podem construir um saber. Trata-se de um saber a partir dos sons. E isso,

interessa-nos de modo absolutamente relevante.

Em entrevista a Silva (2015), Feld diz que a antropologia do som?°
privilegia a dimensédo cultural da escuta (poderiamos dizer, a nosso modo: campo
do Outro que determina as “janelas” por onde se v€ e o espectro por onde se
escuta o mundo). “Todos nos, seres humanos, sabemos muito do mundo que
habitamos s6 o escutando” (Feld, em entrevista a Silva, 2015, p. 444). Para o
autor, além de construir um saber, 0 som é o ponto de encontro entre 0 que é a
base da musica e da linguagem.!!* Bem, parece que estamos muito proximos de
conceitos lacanianos: lalingua é essencialmente uma forma de apresentacdo do

mundo ao redor pelos fragmentos da lingua, ecos de sons. E também base do

nos é favoravel as articulagdes com a pulséo: forca que se impde (Freud, 1915; 1930). Parece —nos
também que o modelo lingliistico (mencionado como contraponto ao modelo energético) pode ser
entendido como aquilo que ficaria no dmbito do sentido. A filosofia deleuziana nos soa presente
nestas proposi¢des sobre as sonoridades. Ela parece apoiar essa forma de pensar o percurso da nota
ao som. Cabe dizer que acreditamos que ha mais relagdes entre o ultimo Lacan e Deleuze do que
Se possa imaginar.

110 A titulo de curiosidade: Feld fora aluno de Alain Merriam, antropdlogo reconhecidamente
importante no campo da antropologia da musica. Numa critica sobre o quanto a antropologia da
musica se restringia as experiéncias ocidentais — uma vez que "musica” ¢ uma categoria
marcadamente ocidental - e interessado nas experiéncias de culturas outras (como os Kaluli, em
Bosave — Nova Guiné, onde ficou muito tempo em trabalho de campo), Feld prop8e uma extensdo
da antropologia da musica para a antropologia dos sons; centrava-se, fundamentalmente, na
maneira como as pessoas escutam em culturas diversas e como isso as constitui (Silva, 2015, p.
444).

111 Mais uma vez, a linguagem aparece aqui como sinénimo de fala.
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inconsciente estruturado como linguagem; resto que vai habitar para sempre a

lingua.

Aproximando-se do conceito de habitus em Pierre Bourdieu, Feld diz do
escutar como uma “pratica quotidiana e social de estar no mundo e achar nosso
lugar nele” (Feld, em entrevista a Silva, 2015, p. 446, grifo nosso). Para o autor,
0s agenciamentos humanos envolvem o ouvir, o falar e o escutar. Ora, ndo é
também pelo jogo em torno da voz que, lacanianamente, se entende a construcéo
de um lugar no Outro? N&o é pela extragdo do objeto a (a voz dentre outros) — ou
por maneiras substitutas de fazé-la - que se estabelece algum espaco entre o que é

seu e 0 que é do mundo?

Feld (em entrevista a Silva, 2015, p. 449) diz interessar-se, sobretudo, pelos
agenciamentos (lagos sociais, em nossos termos) feitos a partir do escutar e
deseja, com a “acustomologia”, entender como ¢ ter uma “biografia-escuta” (p.
449). Interessa-se por como se produz um saber pelo modo de operar 0s sons nos
lacos sociais. Mais uma vez, tais apontamentos de Feld parecem-nos passiveis de
aproximagGes com as ressonadncias de lalingua — ecos de sons que nos
atravessaram e que se sedimentaram em nossa biografia. Escritas, no corpo, de um

gozo que exige um saber fazer com ele.

Insistindo em um deslizamento da escuta para escrita, citamos Monteiro
(2012). A autora debruga-se sobre as articulagbes entre poesia e lalingua,
compreendendo a poesia como uma reorquestragdo da musica de lalingua . Os
poetas revelariam toda a sua exuberancia. A “exuberancia de lalingua” (p. 52): o
excesso que dela fica e que exige, de alguns, algum contorno. Aproximando-nos
do que a autora propde em relagdo a poesia, verificamos que o cantar — um fazer
com a cancdo — pode ser um modo de tratar esse excesso. Especialmente quando
descompromissado com o sentido, 0 ato de cantar parece-nos servir como

invencdo (Miller, 2003). Modos de reescrever (ou inscrever) isso que excede.

Tal como a poesia (Monteiro, 2012), a cancdo posta em ato teria alguma
funcdo de escrita, de inscrigdo, desse gozo que resta, que insiste. A escrita, “ela é
também um procedimento que maneja o traco ndo pra transmitir uma mensagem,

mas pra converter a exigéncia vocal de gozo em alguma agdo” (Vieira, 2014, p.
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173). Na escrita, a letra lacaniana fica como localizagdo do gozo, que “se separa
do sentido, mas ndo desaparece, nem fica a deriva” (p. 173). Localiza-se nela, na

letra, no traco que nos marca subjetivamente.

Vejamos, entdo, como essa escrita/tracado deixado pela voz no corpo pode
operar sobre alguma reordenacdo pulsional, em reverberacdes da cancdo que fazem

um corpo. Literalidade de um canto que escreve, para o psicético, uma existéncia.

4.3

A cancéao que faz corpo: um fazer com a voz
Cantar € mover o dom
(Djavan, 1981)

Isso que da escuta envolve a escrita de marcas sobre o corpo, ou ainda, dito
de outra maneira, 0 que dos sons ordena (ou reordena um circuito pulsional), faz-
nos voltar ao conceito de performance. Faz-se necessario sublinhar, novamente,
gue ndo a entendemos como ato cénico, 0 que remeteria a0 movimento de um
corpo, mas aos movimentos no corpo. Performance como aquilo que imbrica

som/voz e corpo. Ato de cantar.

Claudia Neiva de Matos (2006) retoma a voz em sua volatilidade. Ela é de
dificil apreensdo, ndo se agarra facilmente. Ainda assim, a vocalidade (termo de
Zumthor, citado por Matos) da a voz uma historicidade — pessoal e cultural. Mas,
a historicidade (inclusive da voz e das cangdes marcadas por ela) pode ser tomada
por duas vias opostas: aquela referente ao que fica no lugar do objeto a preservar,
cuidadosamente guardado num arquivo [morto], ou no lugar de um repertério,
uma coletanea fluida e em movimento, “memoria incorporada” (Taylor, 2013, p.
49). A performance, tal como a tratamos aqui — a experiéncia da canc¢do que toma
corpo no ato de cantar — estd posta na dimensdo do vivido, como 0 aumento do

repertorio de agdes frente a um gozo desmedido.
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Propomos pensar na cancdo também por esse ambito: traco do gozo que ndo

se apaga, e que convida a invencdes sobre um saber fazer com!!?

ele. A cangdo
como o que pode carrear uma materialidade da voz que da consisténcia a um

corpo.
Conto clinico — travessia : a voz que passa pela garganta

José comeca a ser escutado por mim pouco depois de uma internagdo
psiquiatrica. Chega acompanhado e, diante de minha pergunta sobre como poderia
ajuda-lo, o acompanhante se antecipa: - “Fala!” José diz apenas: - "E dificil

dizer...”

Escuta seu acompanhante contar o que acontece com ele, fazendo poucas
intervencdes, quase todas, monossilabicas. Por certo tempo, SO consegue estar
comigo na presenca de alguém e esperando que esse alguém falasse por ele.
Depois de duas primeiras entrevistas assim, sugiro que o acompanhante o aguarde
do lado de fora. José consegue suportar parte do tempo sem a presenca de um

terceiro, mas mantém o seu “¢ dificil dizer...”

Proponho que ele utilize misicas sempre que queira: deixo instrumentos
musicais por perto, um aparelho de CD... sugiro que traga suas masicas para ouvir
comigo, ou que cante quando queira, caso queira. José entdo me diz a primeira

’

nova frase: - “a minha voz estad sumindo...’

Pontuo que podemos trabalhar para a voz aparecer do modo que der, no
tempo que puder. Entendo que alguma construcdo em torno de dar lugar a sua
voz, concreta e metaforicamente, talvez pudesse ser importante para o trabalho de
separacdo (e, consequentemente, de subjetivacdo) que me parecia necessario

tomar como diregao.

Na sessdo seguinte, José chega com um CD nas maos. Diz: - "trouxe uma
musica”. Indica-me qual das faixas quer ouvir. E "Carruagens de Fogo”, musica

instrumental orquestrada e tema de filme homénimo. Enquanto a escuta,

11Savoir-faire, termo em francés que Lacan utiliza para mencionar um jeito singular de fazer. "Que
é savoir-faire? E a arte, o artificio, o que da a arte do que se é capaz um valor notavel . . .” (Lacan
1975-1976, p. 59).
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reproduzida no aparelho de som, segura sua garganta com as maos. Eu canto
acompanhando a gravacdo. Ele ensaia me acompanhar, mantendo a méo ao redor
de seu pescogo como se, também pelo tato, pudesse experimentar a passagem do
som de sua voz, quando, timidamente, ela aparecia. Noto que ele se autoriza a
cantar enquanto eu canto também; se paro, ele para. Aparece nesse jogo, o da
presenca e auséncia de minha voz, a dependéncia do outro, ja apresentada na

relacdo com os outros.

Por sessbes consecutivas 0 jogo se repete. Propositalmente, passo a me
silenciar em alguns trechos e digo: "continua, José...” Muito aos poucos, sua voz
aparece sem mais depender da presenca da minha. A voz, ganha corpo... volume
maior, se encorpa. José se escuta e se faz escutar. Segue nos meses seguintes com
a mesma dinamica: leva os CDs, brinca com a intensidade de sua voz enquanto

canta, suporta cantar sem que eu o acompanhe.

Tempos depois, ja conseguindo chegar sozinho ao consultério e com o
pensamento bem mais organizado, ndo canta todas as vezes que coloca o CD.
Mas, parece precisar da musica ao fundo para, a partir disso, falar sobre qualquer

coisa.

Por muitas vezes interrompe o que fala e me pede um copo d agua. A agua,
que passa pela garganta, parece abrir caminho para a voz que volta a passar por
ali... Canta de modo espontaneo e leva CDs de musicas populares. Das cangdes

gue canta, uma retorna mais frequentemente: “Travessia” (Milton Nascimento)

Quando vocé foi embora
Fez-se noite em meu viver
Forte eu sou mas ndo tem jeito
Hoje eu tenho que chorar
Minha casa ndo é minha

E nem é meu este lugar
Estou s6 e ndo resisto
Muito tenho pra falar
Solto a voz nas estradas
Ja ndo quero parar

Meu caminho é de pedra
Como posso sonhar

Sonho feito de brisa

Vento vem terminar

Vou fechar o meu pranto
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[Nao]**® Vou querer me matar

“Uma voz sempre remete a um corpo, mesmo no seu ponto de siléncio ou
dejeto” (Vieira, 2018, p. 81). Esse ressoar da voz num cOrpo, um corpo re-
experimentado, em ato, pelas ressonancias da voz que passava pela garganta,
talvez tenha possibilitado que José, posteriormente, passasse a trazer cangoes,

enderecando sua voz também revestida por palavras cantadas.

Hoje faz bem menos uso da musica. Talvez, por ter podido tomar posse de
sua voz (no concreto da experiéncia do cantar). Talvez por, de tempos em tempos,
tomar de empréstimo o texto de cancdes, possa agora também falar mais em nome
proprio, a seu modo... podendo, entdo, “tomar a palavra” (Lacan, 1955-1956, p.

293).

(...) o discurso nos da nosso corpo . . . O que significa ter um corpo? Todos
0s sujeitos tem um organismo mas nem todos tem um corpo. Ter um corpo
é poder fazer algo com ele (Soler, como citada por Macia Cirigliano, 2015,
p. 97, grifo nosso).

Voz que faz corpo. Corpo que ressoa no ato de cantar. Sobre 0 uso de
cangdes na clinica, mais especificamente com autistas, Cirigliano (2015)
menciona 0s impactos da palavra cantada no jogo entre 0 musicoterapeuta e seu
paciente. Retoma o conceito de musicalidade clinica (Barcellos, 2004) - conceito
bem caro ao campo da musicoterapia - para interrogar se caberia, numa releitura
desse conceito sob o viés da psicanalise lacaniana, toma-lo em duas vias: a
primeira, como o desejo do analista de sustentar a musica como ato e a segunda,
pelo quanto a cangdo, com seus “pontos musicais” (Cirigliano, 2015, p. 79),
poderia enganchar % o sujeito ao que escuta e/ou canta. O que a autora

(Cirigliano, 2015) pretende, fundamentalmente, é tomar a "musicalidade clinica”

113 José insere o ndo, na letra da cancdo, que 14 ndo estd originalmente. Acrescenta a essa
modificacdo, um gesto de negativa e um sorriso sabendo que brinca com o texto da cangéo.

114 1sso que pode enganchar o sujeito & musica pode estar nos intervalos da melodia, num timbre
especifico de quem canta (por vezes o préprio musicoterapeuta) — Cirigliano (2015) - ou na
indissolubilidade dos elementos de uma cancdo, desde que haja espaco de escuta que comporte
essa modalidade de fazer lagos: o marcado pela musica.


DBD
PUC-Rio - Certificação Digital Nº 1812354/CA


PUC-Rio- CertificagcaoDigital N° 1812354/CA

148

muito mais como modos de enderecamentos do que como habilidades. No uso de
sua musicalidade, o musicoterapeuta também canta, intervém com sua voz, num
“ato musicado”. Sobre o canto do musicoterapeuta, nos diz a autora: “a voz em
musicoterapia, a partir da conceituacdo do objeto voz, da teoria lacaniana, néo
sera apenas a voz que canta, mas principalmente a voz que cala e espera, a Vvoz

gue soa como ostinato” (p.84).

Parece-nos bem importante incluir a voz do musicoterapeuta/analista como
elemento clinico que faz ostinatos: que marca repeticdes. Voz que faz ecoar
guestdes e siléncios. Estamos, portanto, no campo do manejo, esfera do que, como
dissemos antes, consiste - especialmente na clinica da psicose — em trabalhar
sustentando um fazer do préprio sujeito sobre o qual, a seu modo, ele nos da
indicagdes. No termo lacaniano, secretaria-lo (Lacan, 1955-1956). Acompanhé-lo,
abrir mdo de compreendé-lo e, ainda assim, levar seus ditos “ao pé da letra”
(Lacan, 1955-1956, p. 136).

N&o tomemos tal expressdo no sentido apenas metaforico, na direcdo apenas
de levar os ditos a sério (como, alis, Lacan também recomenda). Podemos reler a
expressao “toma-lo ao pé da letra” (Lacan, 1955-1956, p. 136), como uma tomada
antecipada da posicéo proposta vinte anos depois: a concretude do dito como uma

marca de uma escrita (Lacan, 1975-1976). VVoz, ao pé da letra, marcada no corpo.

Em “Entre o exagero e o intimismo: voz, texto, corpo ¢ som”, Jalio Diniz
(2008) inicia sua argumentagdo sobre os atravessamentos desses elementos
mencionando, a partir de cancédo interpretada por Dalva de Oliveira, o fenémeno
das “grandes vozes” (p. 88) na cultura musical popular brasileira. Ele, Diniz, se
pergunta sobre a “tradicdo interpretativa do excesso em nossa musica popular”

(p.88) e como poder-se-ia toméa-la em analise.

Diniz (2008) faz uma importante consideracdo sobre a can¢do e que, para
nosso estudo, interessa particularmente. Ele sugere que se pense a cangdo “como
corporificagdo que a voz outorga ao conjunto  enunciagdo/enunciado, ao
escriturante como letra e ao musicante como som” (p. 88). Algo na cangdo
conjuga, portanto, o corpo, a voz e o litoral impreciso entre 0 que se diz e 0 que

escapa ao texto, enunciado e enunciagdo, “escriturante” ¢ "musicante”.
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Tomada assim, diz Diniz (2008), a cang@o possibilita pensar a voz “como
assinatura” (p. 88), que, para além de seus aspectos fisicos, da materialidade de
sua dimensd@o neurofisioldgica, implica em tomar a voz como aquilo que carrega

uma marca, “rasurada de outras vozes” (p. 88)

- Conto clinico: uma voz assinada, com letras emprestadas

Houve um tempo que uma das atividades que eu fazia no hospital onde
trabalhava era a passagem de musicas pelos corredores das enfermarias. Um

médico psiquiatra®®

no violdo, eu com uma sacola de instrumentos que ia
distribuindo e minha voz. Passavamos por todos os andares, entravamos pelos
corredores. O Corddo Musical, tal como era nomeada a atividade, ndo tinha

nenhuma intencdo outra, além de enlagar pela masica, fazer circular cangoes.

Numa dessas passagens, nds, cantando num corredor com aqueles que
vinham juntos no Cordédo, encontramos uma outra voz que ressoava do banheiro
de um dos quartos. Literalmente, um vozeirdo: firme, encorpada. Coloco-me, no

corredor, embaixo do basculante do banheiro. Digo:

- Oi! Vocé néo gostaria de vir cantar conosco depois de seu banho?

Ouvimos sua voz cantando dai.

E a voz, que eu ndo sabia de que corpo vinha, que corpo tinha, me

responde:

- “Hoje infelizmente ndo posso, senhora! Estou no banho e ele demora.

Aguardo minha mae chegar para acabar de me dar banho! Canto daqui mesmo”.

Estranhei o comentario sobre aguardar sua mae para terminar o banho, mas,
limitei-me a dizer: - Estd bem. Aguardo vocé numa outra oportunidade. E
seguimos com o corddo musical. Na semana seguinte, ele estava no corredor. O
reconheci pela voz. A mesma voz encorpada... Segue conosco e se envolve
entusiasmadamente com as cangdes. N&o posso deixar de admitir certo

entusiasmo meu também em ouvi-lo. Miguel, rapaz jovem, cantava cang¢fes de

115 Marvio Amaral, a quem agradego pela parceria e pelos momentos em que voz, violdo e
percussdo deram novos sons € novas cores a corredores uma tanto desbotados de vida.
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épocas diversas e com uma variacdo de timbre impressionante. Seu repertdrio era
variadissimo e ele parecia modular a voz de modo a aproximar sua emissdo ao que
era a gravagédo original da cangdo. Era uma plasticidade da voz que sugeria quase

um mimetismo: sua voz reproduzia muito fidedignamente a voz de outros.

Seguiu participando da atividade engquanto internado e essa foi uma das vias
de enlacamento ao tratamento dele no hospital-dia da instituicdo, apds sua alta.

Ele freqlentaria, dentre outras atividades, o grupo de musicoterapia.

Manteve-se no grupo por longo tempo e tinha la sempre a mesma postura.
Ao cantar, pedia que os outros ndo o acompanhassem ou indicava quando eles
deveriam fazé-lo. Seu canto era sempre precedido da frase: “Siléncio, por favor,
"7

€u vou cantar

my heart” (1961/1987) a Renato Russo em “La Solitudine” (1993/1985), sua voz

De Janis Joplin a Vicente Celestino; de Joe Cocker em “Unchain

variava em timbre e tessitura. Ele se envolvia com a prépria voz cantando.
Fechava os olhos, cantava para ele, apesar de saber de sua audiéncia. De algum
modo seu canto era enderegado, afinal, ndo se mantinha em casa cantando
sozinho. Mas, no momento de sua performance (no ato de cantar sentado, sem
mover-se, de olhos fechados), sua voz tomava seu corpo. SO voltava a abrir 0s
olhos ao terminar de cantar ou quando queria que alguém cantasse com ele. Seu
olhar era a "deixa” para a entrada de outras vozes. Ao final, quando eu lhe
perguntava se ele gostaria de comentar algo sobre o que cantou, ele sempre me
dizia: - “Nao, ndo... eu s6 vim pra cantar”. Quando comentava algo mais, dizia da
vida dos compositores das can¢Bes que havia entoado. Nunca associou as cangdes
a nada que tenha vivido, a nenhuma histdria sua e/ou familiar. O seu vivido era no

canto.

Proximo a um festival de musica que eu organizaria na instituicdo — o
“Vozes que cantam” - em sua segunda edicdo, convido Miguel para participar. Ele

¢ absolutamente enfatico:

- “Bianca Bruno! Nio faga isso! Eu ndo suporto que esperem nada de mim!
Eu venho aqui [mostra a sala onde o grupo acontecia] sé aqui e pronto! Eu canto

apenas pra mim, na presenca de vocés”.
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Acato sem contra-argumentar. Miguel, na forca de sua voz, existia ali,
enquanto cantava, de olhos fechados para os poucos ouvidos com 0s quais
conseguiu conectar-se. O que o fazia cantar ndo eram os aplausos de uma plateia
de festival. Era o corpo que soava cantando para esses poucos. Ndo havia nada a
dizer sobre o que cantava. O que fazia era escrever a voz, com assinaturas

rasuradas pelos timbres de empréstimo.

Voz, pensada assim, enquanto assinatura esculpida no corpo (Diniz, 2008),

se aproxima da letra litoral lacaniana.

Escrita, sulcos da voz pelas ressonancias da pulsdo; “artificio capaz de

articular os restos da lingua que requisitam o corpo” (Mundz et. al., 2014).

Voz e letra: uma escrita singular do gozo que resta.


DBD
PUC-Rio - Certificação Digital Nº 1812354/CA


PUC-Rio- CertificagcaoDigital N° 1812354/CA

152

5.
Consideractes Finais

Em rittorne:ll F)_:s‘

Ao longo dessa escrita, convidamos o leitor a alguns retornos. Esse é mais
um; o dltimo no entanto. Mas, ndo é um retorno qualquer. E um apanhado, n&o s6
de nossas posices ao longo do texto, como é um recolhimento, feito também por
nos, do que fomos construindo no desenrolar das ideias, no encadeamento de

paginas, no intervalo entre palavras.

Certamente, ressoara para quem nos Ié, algo advindo desses intervalos: o
que foge a nossa intencdo no dito. E é para isso também que se escreve: para
deixar aberturas, para fazer ressoar, em quem Ié e em quem escreve, um vibrato

qualquer.

E, para quem escreve, também um corte. Corte dessa conversa que se
construiu por dias e dias, noites e noites. Mais apressada do que gostariamos, mas,
ndo menos intensa. Foi com intensidade que o desejo de encontrar modos de
transmitir se deu. Entdo, vamos ao que nos é possivel recolher, desejando também

que muitos outros recolhimentos se fagam por quem vier a nos ler.

Na afirmacdo de que é possivel fazer conversar (mais que isso, € possivel
fazer tricotar!) os campos da psicanalise, da musica e da musicoterapia, nos
debrucamos sobre o elo que une os trés campos: o0 som. Em torno do som estdo

palavras, musicas e as reverberagcfes sobre as quais tratamos.

Em especial, nos debrugamos sobre a canc¢do. Pudemos retomar o quanto
ela ocupa uma centralidade na cultura brasileira, que encontrou nas can¢des um
jeito de se fazer ouvir. Percebemos também que ha modos diferentes de trata-las,
mesmo dentro de um mesmo campo - 0 da musica. A ideia da tradicional cancédo
brasileira e a verificacdo de rompimentos nesta tradicdo (como 0 que poderia fazé-
la morrer), veio acompanhada de contra-argumentagdes a essa leitura. Sustentou-
se a afirmacdo de que, embora de outro modo (com estrutura menos entonativa e

mais centrada na dic¢do de palavras ritmadas) ha sempre, nos diferentes modos de


DBD
PUC-Rio - Certificação Digital Nº 1812354/CA


PUC-Rio- CertificagcaoDigital N° 1812354/CA

153

cantar, uma maneira de dar voz as vivéncias ainda que estas tenham tons, cores e
acentos bastante diferentes. A sociologia da cangdo nos ajudou a ressaltar que os
modos de cantar também ajudam a consolidar uma coletividade; como identidade

de um grupo e facilitadora de enunciacdo de questfes sociais.

A experiéncia de mergulhar nas teorias sobre a cangdo foi muito valiosa.
De tdo enraizada nas variagdes da cultura brasileira, a cangdo € quase
naturalizada. Tird-la desse lugar - pensando mais profundamente sobre o que a
estrutura, percebendo as nuances em torno dos modos de compreendé-la,
verificando um certo jogo de forgas num campo que sobre o qual também incide a

I6gica do consumo e do capital - foi um dos muitos ganhos com este estudo.

Interessou-nos particularmente o lugar da voz como um dos elementos
constitutivos da cangdo. A voz que mobiliza o corpo de um modo especifico ao

cantar.

A partir da voz tragamos um caminho dentro da vastissima teoria
lacaniana. Fomos conduzidos pela voz. oz, que guarda um resto sonoro de
nossas operacdes de separacdo com o Outro ou que, ao contrério, revela a
presenca invasiva deste. Nas discussGes sobre o jogo entre o sujeito e o Outro,
apresentamos como ele se faz por caminhos diferentes na neurose e na psicose.
Ao sublinhar tanto as diferencas quanto um tempo em que estivemos todos
submetidos a mesma condigdo, esperamos também ter aberto espaco para as
reflexdes sobre a psicose como uma dentre outras maneiras de existir. Em um
mundo em que a tolerdncia as diferencas parece recrudescer, quando posigdes
totalitarias ganham forca, esperamos que nosso trabalho tenha langado luz sobre

um modo respeitoso de ouvir e de incluir a loucura.

Nesse acompanhamento ao sujeito e aos seus modos préprios de se haver
com a alteridade, com a linguagem e com o corpo, incluimos as can¢Ges como um

recurso. Nossa tese resumir-se- ia assim:

Pela imbricacdo dos elementos que a constituem (letra, melodia e voz) a
cancdo pode emprestar-se como texto (ndo sO pelas letras das cancbes mas
também por sua estrutura musical) de modo a facilitar as enunciacdes do

psicético, quando lhe é particularmente dificil falar em nome préprio. No fazer
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com a palavra cantada, alguma enunciacdo. Diante da infinitude da psicose, algo
se oferece para dar contorno. N&o s6 na esfera do sentido, mas também por ela.
Seja pela palavra cantada ou pela dindmica dos elementos ritmicos, melédicos e
harmonicos da cangéo, ela pode ser boia no mar infinito de gozo da psicose. Onde
ha tanto auséncia de texto — nos momentos de maior perplexidade do psicético -
guanto no excesso dele - na proliferagdo de significantes por falta de uma
inscricdo mais sélida da linguagem -, a cangdo se empresta como um dito que tem
alguma forma, uma experiéncia de ordenacdo. Ainda pela especificidade de ter
elementos indissociaveis, atribuimos tanto a respiragdo ao cantar, quanto a métrica
das cangbes, um operador de cortes. Cortes necessarios a extragcdes do excesso.

Intervalos, escansdes diante de uma presenca muito macica do Outro.

No que tange ao impossivel de nomear, a cangdo também se empresta para
que 0 objeto a/voz se deposite. Dos ruidos atormentadores da voz- resto, das

injarias da voz- excesso a alguma modulagdo na voz cantada.

Por fim, nossa proposi¢do de que a cangdo carrega também a materialidade
do sonoro, o que faz o corpo reverberar. Na concretude de um ato - 0 ato de
cantar- hd o que faz enlagar sons e corpo. No corpo que canta, a reordenacdo de

um circuito pulsional que Ihe da existéncia.

Se didaticamente dividimos esses efeitos da cangdo em trés, podemos dizer
que ela os disponibiliza todos simultaneamente. Com os contos clinicos pudemos
ilustrar o quanto cada um vai se apropriando das cancGes de modo a se servir
delas, ali onde Ihe é mais necesséario. Ndo se trata de uma escolha. E uma tomada
da cancdo em trabalho, num trabalho que cada um ja esta para encontrar pontos de

ancoragem no que transborda.

Embora a cancdo, por sua estrutura, favoreca as reverberagdes do som
sobre o corpo de modo a atualizar as ressonancias da voz, hA muito esquecidas,
ndo é a cancdo por si sO que opera nestas direcGes. A0 menos enquanto recurso
clinico, é preciso que haja alguém que a recolha, alguém a quem o canto se
enderece. Se é no jogo com o Outro que as primeiras ressonancias do som fazem
as suas inscricdes, ¢ também no jogo como um outro que elas se reinscrevem. E
preciso haver alguém que invoque, seja por sons ou por siléncios. A cangdo, na

transferéncia, pde em cena um novo jogo com o Outro.
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Trabalhar sobre a escrita desta tese colocou-nos frente a frente com as
especificidades. Estivemos as voltas com algumas. As especificidades da
psicanalise frente a outros modos de escutar; as da musicoterapia no manejo do
gue se endereca musicalmente, as especificidades da cancéo, as especificidades da
psicose, da clinica da atencdo psicossocial, do que, na voz lacaniana, também ¢é
muito especifico. Neste entrelacamento de muitas especificidades, mais uma: a de
nosso modo de fazer e de pensar a clinica. O apresentado como um entre

psicanélise e musicoterapia.

Os desafios desse lugar entre dois compareceram também na escrita. Foi
necessario pensar em ser clara para leitores de dois (ou trés) campos de saberes
diferentes. Por vezes, fomos excessivamente explicativos, mas mantivemos a
preocupacdo com a inteligibilidade. H& sempre, no entanto, um certo impossivel
nessa conciliagdo. Sabemos disso, ndo sO pela experiéncia com essa escrita, mas,
agora, também com ela. Esse entre campos ha muito nos traz questdes. Hoje, com
um tanto menos de aflicdo diante da diferenga que também nos atravessa e com

um tanto a mais de apropriacdo desse modo de fazer.

Talvez, algumas vezes ou por alguns, possamos ser apontados por uma
“expropiagdo da psicanalise” (Miller, 2017, p. 5), assim como, para muitos,
estamos a certa margem do que seria a musicoterapia pura. Se a musicoterapia ja
carrega um hibridismo estrutural (Chagas&Pedro, 2008), se ela ja é, em sua
origem, um campo de negociacles entre as areas que se entrecruzam em sua
constituicdo, sendo, inclusive, dificil de defini-la (Bruscia,2000) estariamos num
terreno pouco seguro da “negociagdo da negociagdo” entre campos diversos e,
como vimos, tomados como dispares, tantas vezes. No entanto, também apoiados
em Miller, nos orientamos por algo que, como ressalta o autor, faz corte entre a

psicanalise e as psicoterapias: o desejo do analista enquanto operador.

Trata-se de uma recusa, nada simples de sustentar, de abster-se em ocupar,
no jogo entre quem fala e quem escuta, o lugar de mestre que se empresta a
identificagdo. Para sair desse lugar — diz Miller (2017) orientado pelo grafo do
Desejo (Lacan, 1958-1959), a porta de entrada para um outro lugar, é o lugar do

Outro: ponto que abre o trajeto exclusivo da fala para o campo das pulsdes.


DBD
PUC-Rio - Certificação Digital Nº 1812354/CA


PUC-Rio- CertificagcaoDigital N° 1812354/CA

156

Outro ponto de corte entre psicoterapia e psicanalise seria a delimitacdo, da
primeira, no campo do sentido. Miller (2017) é enfatico em dizer que, mesmo em
Lacan, é possivel verificar uma pratica em torno da reconstrugdo de sentidos — e,
admitamos, a psicanalise ndo se faz também sem um tanto dela. Entretanto, como
recolhe Miller é também possivel verificar no trajeto do ensino lacaniano que o
autor vai produzindo uma relativizagdo do sentido, enxugando-o, minorando-o

significativamente.

Diante de tais argumentacfes, retomemos mais uma vez, 0s pontos centrais
de nossa tese: é preciso falar para encontrar onde ha siléncio; é preciso tocar em
construcdes e ressignificacdes para também encontrar-se com o quanto, de pulsao,
faz marca sem nome. Especificamente na clinica da psicose, por vezes € sim
importante empréstimo de palavra, num universo onde o sujeito muitas vezes se
encontra a deriva num mar de pulsdes desordenadas. Diante dele, emprestar
palavra, fazer margem, desenhar algum litoral onde se possa, por momentos
pontuais, pisar em solo firme, talvez seja fundamental para alguma consisténcia
gue permita ao psicético construir, a seu modo, fronteiras — ainda que provisérias

— entre ele e 0 mundo.

A questdo que nos parece também fundamental é a de se perguntar de que
lugar se empresta a escutar tal construcdo: se na intengdo de alguma normatizagéo,
na pauta da reabilitacdo psicossocial ou se no lugar de quem testemunha
construges singulares, invencdes de maneiras de ser e de estar no mundo,

secretariando esse percurso, cuja direcdo ndo é dada por nos.

Com a clinica narrada na tese, esperamos ter podido transmitir, pela
publicizacdo parcial de uma experiéncia nunca completamente coletivizavel, o
quanto o trabalho com a psicose nos ensina a acolher o fora do sentido, a escuta-lo
sem a pretensdo de ocupar o lugar de quem o compreende. Vimos também que, no
manejo a psicose, muitas vezes ¢ apenas necessario “deixar falar o maior tempo
possivel” (Lacan, 1955-1956) e, aqui, diriamos ser necessario também o deixar
cantar. Posi¢do que 1é o ato de cantar como operador de um circuito pulsional,
carreado pela voz e suas ressonancias sobre o sujeito, cedendo espago a isso que é
a experiéncia concreta de uma escrita da voz no corpo, que, pulsando pelo cantar,

da a ele alguma solidez.
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Se é proprio da posicdo do analista lidar com o fora-do-sentido (Miller,
2017); e, se € proprio do musicoterapeuta sustentar a musica como operador
principal de uma clinica, pretendemos ter explicitado aqui uma composicao
singular, que escuta a musica (especialmente a cangdo) também, embora nao

sempre, em sua dimensdo fora de sentido.

N&o reconhecemos o que faria em nossa trajetoria, mesmo apos essa escrita,
pontos (ou acordes) finais. Preferimos manter algo em reticéncias, ou em
rittornelos — termo aqui utilizado ndo no sentido lacaniano de uma repeticdo que
ndo se encadeia, pura esteriotipia (Lacan 1955-1956), mas no sentido da notacdo

musical: sinal indicativo de que é preciso fazer algum retorno.

Estaremos numa constante revisdo, mas certos de que ha uma marca neste
modo de operar a clinica, um jeito proprio de escutar. Como diz Lacan (1962-
1963, p. 299) sobre o ouvido — orificio em permanente abertura: “o aparelho
ressoa, e ndo ressoa qualquer coisa ele s6 ressoa em sua nota, em sua prépria

frequéncia”.

Acreditamos haver, em nés, um certo modo de fazer clinica neste entre
psicanalise e musicoterapia. E com Vieira (2014, p.178) — que ndo s6 com
palavras encerra esse texto, mas que com presenca ajudou a tragd-lo - que
esperamos apontar um “por enquanto” de um pensar, mas que ja pode se

reconhecer com tracos de singularidade num fazer.

(...) o estilo ndo é a reiteragdo de um modo de dizer, mas sim de um
impossivel de dizer. E sem que esse seja 0 signo de um fracasso, pois ele é
presenca reinterada, em meu modo de ser, daquilo que este modo néo
poderd nunca ser ou dizer. E preciso, porém, que esse impossivel se torne
protagonista do dizer. De fato, se ndo ha sentido original do desejo, nada
impede que a vida aninhada na inscrigdo de seu impossivel tenha outro
destino. Se antes era gozo incomodo, tida por obstaculo a uma pretensa
realizacdo plena do dizer, ela podera ser agora como uma gagueira ou
lalacdo fundamental que sempre parasita a nossa voz, que talvez impeca o
discurso ideal, mas abre caminho para a singularidade de um estilo.

Chegamos até aqui como foi possivel. O possivel, ao modo lacaniano:

aquilo, que por ora, “cessa de se escrever”.

Lacan (1975-1976, p. 14).
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