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O ator-compositor € o analista em
formacao — inspiracoes, aspiracoes e
processos criativos

Rodrigo Lage Leite!

Resumo: A partir da observagdo do percurso de diferentes artistas de teatro,
como Constantin Stanisldvski, Vsevolod Meyerhold e Klauss Vianna, o autor
sugere que sirvam de inspiragdo para o analista em formagio, no tocante a
caracteristicas como autonomia, criatividade e autenticidade. Também apresenta
algumas reflexdes acerca do tempo e das divergéncias como importantes aspectos
da formagio em psicanalise.
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uem pode nos garantir o resultado? O que é, no teatro, um resultado?
p & q

A capacidade de acertar no coragdo e na mente de cada

um dos espectadores?

(Barba, 2010, p. 131)

Eugénio Barba, importante diretor teatral italiano da atualidade, é quem
faz esta provocagdo ao se interrogar sobre o “pensamento criativo” de um ar-
tista, no caso, os artistas de teatro.

A delicadeza e a complexidade de se pensar em resultados quando o as-
sunto € arte faz pensar, de maneira paralela, o que seria um resultado em psi-
candlise. Seja na formagio de um analista, seja nas descobertas e construgoes
do analisando em seu processo analitico, a ideia de resultado sempre colocara
em evidéncia questdes como desejo, expectativas, limites e onipoténcia. Sera
factivel pensar em “um resultado alcangado”, ou serd mais realista a ideia de
resultados que se constroem, desconstroem, e se reconstroem indefinidamente,
dentro das possibilidades e dos limites de cada processo e dos horizontes da
ideia de ressignificacio?

Partindo-se desta perspectiva, a interroga¢io acerca de com quem apren-
demos psicandlise abre um campo de reflexdo tio amplo quanto é o universo
subjetivo de cada sujeito que se aproxima do oficio psicandlise. Assim, os pos-
siveis resultados alcangados ao longo deste “aprendizado” serdo marcados pela
pessoalidade e por circunstancias particulares, muitas vezes inesperadas, decor-
rentes das relagdes analista-analisando ou mestre-aprendiz.

1 Membro filiado do Instituto de Psicanalise “Durval Marcondes” da Sociedade Brasileira de
Psicandlise de Sdao Paulo sBpsp. Psiquiatra pelo Instituto de Psiquiatria da FM-USP.
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A fim de pensar a “aprendizagem” em oficios marcados tanto pela subje-
tividade quanto pela existéncia de uma técnica, foi escolhido o processo forma-
tivo do ator como modelo de comparagdo ao processo de formacdo analitica.

A observacdo do parametro central do processo criativo no teatro, a sa-
ber, a “preparagio-formacdo do ator-compositor”, termo que dd nome ao livro
do ator Matteo Bonfitto, e que traz para o oficio teatral a ideia de composigio,
tdo cara as diversas formas de arte, como a musica, as artes plasticas e a danga
(Bonfitto, 2006, p. xxvii), serve aqui de ponto de apoio para a ideia de que tanto
o artista, quanto o analista, percorrem caminhos semelhantes na integracio de
aspectos individuais de sua personalidade e de sua histéria com o desenvolvi-
mento de uma técnica, um instrumento de trabalho a ser constituido e continu-
amente aperfeicoado.

Em contraposicdo a difundida ideia romantica do “génio” do teatro, o
trabalho do ator vem sendo pensado como um intrincado processo de integra-
¢do de diferentes habilidades. Ao longo de sua formagido, o ator se aproxima
por um lado de seu universo psiquico e emocional, através de leituras, reflexoes,
e estudos. Por outro, aprende a conhecer seu corpo, sua musculatura, suas arti-
culagdes, e seus movimentos. A partir destas conquistas, gradativamente amal-
gamadas, cria possibilidades de integrar aspectos subjetivos, como sensibilidade
e intui¢ao, com sua capacidade de transformar “ideias criativas” em agoes fi-
sicas, corporais, e, portanto expressivas. Assim os signos fundamentais para o
ato cénico sdo construidos e poderdo, qui¢d, “acertar a mente e o coragio dos
espectadores”.

Em psicandlise, a sensibilidade do analista para perceber o outro e se
aproximar das questdes inconscientes subjacentes ao discurso suscita, em para-
lelo, o desenvolvimento de habilidades técnicas propiciadoras de um ambiente
de trabalho fecundo, em que possam acontecer intervengdes produtivas e escla-
recedoras para o analisando, e este possa, a partir de suas proprias “construgdes
em analise” (Freud, 1937/2006c¢), alcancar as descobertas e os deslocamentos
possiveis dentro de seu processo analitico.

Observar o processo criativo do artista pode ser inspirador para se pen-
sar o “aprendizado” da psicanalise, seja no tocante a consciéncia da integracao
de aspectos subjetivos do analista com sua técnica, seja na percep¢ao da impor-
tancia de aspectos como o tempo e as divergéncias de opinides na constituicao
solida dos percursos artisticos e analiticos. Estes sdo os principais vértices de
reflexdo que se pretende desenvolver ao longo do artigo.

O método das acoes fisicas de Stanislavski — da imaginacao ao corpo

O diretor teatral russo Constantin Stanislavski (1863-1938) foi o pre-
cursor de um método especifico de trabalho para o ator. Nos primordios de
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sua trajetéria, Stanislavski observou, intrigado, as montagens dos vaudevilles e
constatou que ali o “trabalho do ator consistia na simples repeticio de proce-
dimentos e c6digos que caracterizavam as personagens e situacdes” (Bonfitto,
2006, p. 21).

Insatisfeito com os resultados, passou a desenvolver um método de inter-
pretagdo que escapasse “do artificio convencional e da c6pia mecdnica para a
vivéncia natural e a criagdo organica.” (Guinsburg, 2001, p. 3). Com inimeras
experiéncias em diferentes montagens teatrais, observando variados atores e di-
retores, Stanisldvski formulou grandes transformagdes em sua teoria e técnica,
buscando sempre fugir do esteredtipo e da repeticio automatica em dire¢io a
uma expressividade que tivesse relagdo com a verdade de cada ator, levando em
conta seu repertério de acdes e sua singularidade. Foi assim que evoluira de seu
primeiro método de trabalho, as “linhas de for¢as motivas” e chegara finalmen-
te ao seu “método das agoes fisicas”.

No inicio, Stanislavski acreditava que através de recursos de imaginagio
e do uso da chamada memoria emotiva, o ator poderia colocar-se na situacao
do personagem, e assim construir seu papel. “As forcas motivas da vida psiqui-
ca: sentimento, mente e vontade, juntas, tinham o papel de desencadear o tra-
balho criativo do ator” (Bonfitto, 2006, p. 24). Neste periodo, Stanislavski ain-
da acreditava que lancando mao da memoria emotiva, o ator poderia resgatar
sensagdes e emocdes vividas no passado, e aplicd-las na execuc¢do de seu papel.

O avango das pesquisas do mestre russo, sobretudo a partir de 1918,
com a experiéncia no Estidio de Opera, muda os rumos desta compreensdo. A
primazia do “sentimento” do ator e da memoria emotiva na construgio da per-
sonagem fora substituida pela valoriza¢do da agao fisica, concreta e de outras
memorias, como por exemplo, a memoria muscular. A experiéncia mostrava
que o ator ndo poderia estar a2 mercé das instabilidades destas forcas motivas,
mas que necessitaria de uma técnica de trabalho um pouco mais precisa, capaz
de auxilid-lo no acesso as suas emogdes e na possibilidade de repeti-las de ma-
neira auténtica a cada dia.

As acdes fisicas, na realidade “psico-fisicas”, seriam a esséncia do novo
método de Stanislavski. Cada gesto, cada acdo funcionaria como um catalisa-
dor dos elementos ligados aos processos interiores do ator. “No processo de sua
execucdo as agdes devem desencadear processos interiores, agindo dessa for-
ma quase como ‘iscas’” (Bonfitto, 2006, p. 25). Por exemplo, um determinado
modo de movimentar o torax poderia despertar no ator sensagdes de angustia
ou tristeza capazes de preencher de verdade uma determinada cena, alcangando
organicidade e realismo, tudo em conexdo direta com o ator que a executa.

Como um musicista que conhece, afina e produz musica a partir de seu
violino, o ator deveria conhecer profundamente seu instrumento de trabalho, o
corpo, para utilizd-lo adequadamente na criagdo de seu personagem e no jogo
vivo com os demais parceiros de cena. Esse entendimento levou décadas para
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ser construido, e sO foi possivel gracas a observagio perseverante e minuciosa
de Stanislavski.

Da observagao das aves ao desenvolvimento de uma técnica:
a danca de Klauss Vianna e a questao da autenticidade

Klauss Vianna (1928-1992) foi o “introdutor, no Brasil, da preparacao
corporal do ator. Influenciou muito fortemente a formacao de diversos atores e
bailarinos atuantes nos dias de hoje” (Vianna, 20035, p. 14).

Mineiro, Klauss Vianna se definia como sujeito “mais intuitivo que estu-
dioso” (Vianna, 2005, p. 22). Em seu livro autobiografico, A danca, realga sua
caracteristica de grande observador: das aves no galinheiro, dos cachorros do
pai cagador, dos pés, os seus proprios e os dos outros.

A observacdo atenta e o temperamento introspectivo propiciaram um
jeito particular de perceber o préoprio corpo e a danca. Como professor questio-
nava os métodos cldssicos, e em suas aulas

falava do corpo, das funcdes dos ossos, brincava de roda, pedia para que ...
dancassem o que gostavam de dancar nas festas, lia historias. Acreditava ... que

€ assim que se estimula um ser criativo. (Vianna, 2003, p. 46)

A observagdo intima, minuciosa e prolongada do préprio corpo e da re-
lacdo deste com o mundo ao redor era a estratégia proposta por Klauss Vianna
para que o artista-intérprete adquirisse um “corpo inteligente” e sensivel. A
partir da observagao corporal durante as aulas e também no cotidiano, o ator
desenvolveria uma consciéncia cada vez maior do seu corpo, sua postura, seus
gestos e seu repertdrio de agdes fisicas. Aprenderia também a identificar as sen-
saghes e emogdes associadas ao uso do corpo, e assim poderia passar a usi-lo
de maneira mais criativa, auténtica e expressiva.

A atriz e preparadora corporal Luzia Carion Braz escreveu sobre o uso
da técnica de Klauss Vianna aplicado ao trabalho do ator, em tese de mestrado,
apresentada a Escola de Comunicacdes e Artes da usp, em 2004:

E proposto ao aluno que direcione a atencio ao uso de seu corpo no cotidiano. A
percep¢io da postura, do andar, de como s3o mecanicos e repetitivos os gestos, de
como os sentidos, principalmente a visdo, a audi¢do e o tato estdo adormecidos,
sdo referéncias fundamentais para o aluno. ... A verificagdo do quanto é pobre
o vocabuldrio gestual no cotidiano, principalmente em decorréncia das tensoes
musculares, é conduzida pela execu¢do de sequéncias de movimentos simples,

como andar, agachar, sentar, deitar e levantar ... quanto mais rapidamente o
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aluno conseguisse converter gestos comuns em atitudes mais ou menos conscien-
tes, mais facilmente poderia avangar em diregao a liberdade, 4 autonomia para a

composi¢do de um repertorio mais amplo e eficiente.

Os alunos iniciam um processo de aprendizagem consciente sobre a estrutura
Ossea, muscular e seus funcionamentos ... os movimentos possiveis de serem re-
alizados pelas articulagdes, os principios mecinicos como peso ..., apoios, ala-
vancas e equilibrio. ... Também sio propostos exercicios para que aprendam a
explorar o espaco (direcoes, planos e ritmos), a realizar o desenho preciso do
movimento no espago (comego, meio e fim), a experimentar outras qualidades
de movimentos, através de combinacoes diferentes de ritmo, tonus muscular e

desenho do movimento no espacgo.

Dessa forma, Klauss buscava propiciar ao intérprete os meios para alcangar uma
das primeiras qualidades exigidas em sua atuac¢do: a presenga cénica”.
(Braz, 2004, pp. 65-66)

O amplo percurso do ator no conhecimento de seu corpo e na construgao
de um “corpo inteligente”, afinado com a ideia stanislavskiana de uma criacao
organica, nos remete a questao da autenticidade e da liberdade no trabalho des-
te. A medida que refina o conhecimento de seu repertério emocional e corporal,
o ator torna-se mais conectado com suas proprias verdades e recursos. Pode
assim escapar dos artificialismos e das caricaturas. Estd mais apto a desenvolver
um caminho pessoal e autoral em suas criagdes. Ao invés de “engessar” o ator,
a técnica facilita a aproximagdo deste com o que lhe é singular.

Essa maneira particular de compreender o processo de preparagio do
“ator-compositor” faz rememorar a fala do analista italiano Stefano Bolognini,
em entrevista ao Jornal de Psicandlise, em 2010, acerca da questio da autenti-
cidade do psicanalista:

Na minha experiéncia, o problema do analista monotedrico ou pluralista é me-
nos importante, do que o problema do analista auténtico ou ndo auténtico. Os
analistas podem ser monotedricos e “imperialistas”, mas auténticos. Podemos
falar algo de bom deles, sdo verdadeiros. Ha outros monotedricos, que nio; po-
demos dizer que ai existe uma evidente identifica¢do interior, que definirei como
identificagao projetiva com o objeto incorporado ou interiorizado, mas nio in-
trojetado. Nesse caso hd um sintoma; é falso. O mesmo ocorre com os pluralistas:
h4 os verdadeiros, que realizaram introjegdes auténticas e 0s outros que nunca
introjetaram o objeto, ouviram virias linhas de trabalho, mas niao se tornaram
verdadeiros. (Bolognini, 2010, p. 53)
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Quais seriam entdo, no tocante a psicandlise, os vetores determinantes
dessa autenticidade? Existiriam fatores fundamentais na estruturacio de uma
“personalidade analitica”?

A capacidade intrinseca de observar e refletir sobre 0 mundo, citada por
Klauss Vianna em A danca (“das aves no galinheiro, dos cachorros do pai ca-
cador, dos pés, os seus proprios e os dos outros”) e a liberdade estimulada por
ele em seus alunos, de “contar histérias, de dangar, de brincar de roda” podem
também ser pensadas, no caso de analistas, como matrizes da capacidade fun-
damental de observar o proprio mundo mental, seus movimentos sinuosos e
muitas vezes enigmadticos. A curiosidade e a liberdade para “saber de si” podem
ser pensadas como primeiro vetor constitutivo de um olhar pessoal e auténtico
sobre os fendmenos da vida mental “sua préopria e dos outros™.

A partir dessa matriz de personalidade “curiosa e livre”, o analista, as-
sim como o ator, constituira um caminho formativo proprio, a depender das
circunstancias, apostas e escolhas ulteriores. A andlise pessoal, as supervisoes e
os estudos tedricos serdo estruturantes de aprofundamentos da compreensio do
psiquismo, das emogdes, da técnica psicanalitica e do fazer psicanalitico.

O homem é um ser passional. Como um barquinho, ele é tocado por paixdes:
amor, 6dio, medo, ciime, inveja, ternura, sedu¢ao. As paixdes sdo conhecidas no
nosso trabalho nos movimentos transferenciais e para os quais nds criamos um
espaco, até certo ponto artificial, no sentido nao de falsidade, mas sim de artificio
que engendramos ao longo dos anos de nossa formag¢io, quando amalgamamos
estudos, supervisdes, andlise pessoal num constructo préprio, viabilizando as

paixdes em canais que vao irrigar nossa criatividade. (Azambuja, 2007, p. 177)

Assim, Sénia Curvo de Azambuja nos relembra o caminho longo a ser
percorrido nesse “mergulho” em nosso mundo mental, na dinimica de nossas
paix0es e na transformacdo de nossas descobertas, ao longo da formagio, em
possibilidades de compreender melhor o outro e constituir um modo de traba-
lhar analitico.

Podemos “aprender psicanalise” na aten¢do aos movimentos das nossas
paixodes na relagio transferencial com o analista e, mesmo com os supervisores.
Assim como os atores de Stanisldvski ou de Klauss Vianna aprendem em lon-
gos processos a conhecer seu mundo interior e seu corpo, o analista aprende
a observar aspectos do seu mundo mental na experiéncia intensa, cotidiana,
repetida na frequéncia da andlise e na “dindmica das transferéncias” (Freud,
1912/20064a).

A intimidade continuamente conquistada do analista com seu préprio
mundo mental preenche de sentidos os estudos sobre a técnica psicanalitica, seja
na teoria, seja na experiéncia fundamental com os “mestres-supervisores”. As
reflexdes acerca de um setting favordvel ao trabalho analitico, as nog¢des sobre
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abstinéncia e continéncia, € a aten¢ao aos movimentos transferenciais e contra-
transferenciais sdo conquistas graduais e fundantes de uma técnica proficua, a
servi¢o de um trabalho analitico a0 mesmo tempo rigoroso e auténtico.

Outro vetor determinante da autenticidade analitica é a persisténcia da
abertura do analista & auto-observacdo e ao autoquestionamento, ao longo de
toda sua trajetéria. A possibilidade de realizar releituras de si mesmo a partir
das experiéncias que o mundo vier a proporcionar é fonte de alimento para
criatividade e inventividade. A psicanalista Noemi Moritz Kon afirma em inspi-
rador artigo na Revista ide:

Relato encontros que tive com obras que serviram de suporte para novas leituras

que fiz de mim mesma e que me transformaram, ou seja, deslocaram-me. Obras

que funcionaram - e continuam funcionando — como espelhos multiplicadores,

digamos, caleidoscépicos, de mim, e que despertaram novas possibilidades ex-
b b 3

pressivas que sé existiram por nosso encontro. (Kon, 2012, p. 123)

A autora reflete sobre as transformagdes internas vividas por ela, e que
ampliaram os horizontes de seu proprio mundo mental, a partir do contato
com quatro diferentes obras de arte: o quadro “Senecio”, de Paul Klee, encon-
trado na antessala do consultério em sua primeira andlise; o conto “Amor”, de
Clarice Lispector; o romance Em busca do tempo perdido, de Marcel Proust;
e um desenho de Saul Steinberg. Ao final de seu artigo a autora ainda ressalta
a nova transformagdo interior que viveu ao escrevé-lo, recuperando parte das
experiéncias estéticas vividas.

Algumas consideracdes sobre o tempo e as divergéncias
na formacao do ator e do analista

O caminho da autenticidade e da criatividade na formag¢io de artistas
e analistas compreende, como refletido anteriormente, possibilidades de auto-
observacdo, autoconhecimento e autoquestionamento. Neste sentido, duas va-
ridveis sao fundamentais para um desenvolvimento pessoal e singular: o tempo
e a possibilidade da divergéncia de opinides.

Um exemplo da importincia dessas varidaveis na histéria do teatro é a
longa e complexa relagio entre Constantin Stanislavski e Vsévolod Meyerhold
(1874-1940), outro importante mestre do teatro russo. Meyerhold iniciou sua
carreira como ator do Teatro de Arte de Moscou, em 1898, sob a direcao de
Stanislavski. “Trés anos mais tarde, fundou sua propria companhia, na provin-
cia, e comegou por copiar as encenacoes do Teatro de Arte de Moscou, desco-
brindo, ao longo do trabalho seu préprio caminho” (Meyerhold, 2012, p. 7).
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Apdbs nova aproximagdo com Stanisldvski em 19085, as divergéncias entre
os dois tornaram-se flagrantes e uma nova ruptura se estabeleceu. Meyerhold,
entdo, passaria por um periodo de trés décadas distante de Stanislavski, em que
construiria seu percurso proprio nos Teatros Imperiais e nos esttidios de pesqui-
sa para formacdo de atores, tornando-se o “mestre da biomecanica” no teatro.

“A histéria do teatro moderno tem um de seus eixos na relacdo antitética
Stanislavsli-Meyerhold” (Guinsburg, 2001, p. 85). Curiosamente, o ultimo ca-
pitulo dessa histéria é o chamado “reencontro da morte”, quando Stanislavski
d4 guarida a Meyerhold ap6s o fechamento do Gostim (teatro de Meyerhold)
pela ditadura stalinista. A respeito desse periodo, J. Guinsburg escreve:

Poderia servir de epigrafe ou, se quiser, de epitifio, a esse longo processo de re-
lacionamento de dois temperamentos artisticos excepcionais e opostos quer psi-
cologicamente quer estilisticamente ... a observa¢do que Stanisldvski teria feito
antes de morrer: “Cuidem de Meyerhold, ele é o meu unico herdeiro no teatro,

aqui ou em qualquer outro lugar”. (Guinsburg, 2001, p. 86)

Como seria possivel a construcao de caminhos tao singulares e divergen-
tes se ndo houvesse espaco para propria observacdo, para a intui¢do e tempo
para consolidagdo de ambas? Criatividade e autenticidade parecem demandar
ousadia e arrojo, por um lado, mas também paciéncia e tenacidade por outro.
Essas caracteristicas constituem a histéria da psicanalise e do teatro desde sem-
pre e estao subjacentes as relacdes mestre-aprendiz em ambos os oficios, de
Stanislavski a Meyerhold, de Freud e dos analistas criativos em particular.

Ao escrever o obitudrio de Charcot, em agosto de 1893, Freud ressaltou
o gosto do “grande homem” de “conversar sobre o inicio de sua trajetéria e
sobre o caminho ja percorrido” e de “olhar repetidamente as coisas que ndo
compreendia, para aprofundar sua impressdo delas dia-a-dia, até que subita-
mente a compreensdo raiava nele” (Freud, 1893/2006b, p. 22).

A valorizagdo da “observacao” desde os primérdios da psicanalise esta
ai documentada. Ao se encantar com o mestre Charcot e suas pesquisas sobre a
histeria, na Salpétriére, e se desviar dos prop6sitos de sua bolsa de estudos em
neuropatologia, Freud revela a autenticidade com que se guiava, em conexio
direta com seus interesses mais genuinos, com suas observacdes e, sobretudo
com sua intuic3o.

Outras guinadas de impacto viriam depois, como por exemplo, o aban-
dono da hipnose e do método catartico a partir de sua autoandlise e da inter-
pretagdo dos sonhos, a passagem da teoria da sedugio para teoria da fantasia,
registrada na cldssica carta a Wilhelm Fliess (1858-1928) em que confessa “nio
acreditar mais na minha neurética” (Freud, 1897/2006d, p. 309), e a guinada
da década de 1920, em que revoluciona sua teoria das pulsdes (Roudinesco
& Plon, 1998, p. 631). Interessa aqui o registro de que todas essas passagens
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tiveram relacdo direta com as experiéncias pessoais e com as observagdes no
ambito profissional de Freud.

O tempo de formacdo do pensador Freud e da propria psicandlise tam-
bém foi, como nos mestres do teatro, marcado por encontros e desencontros,
paixoes e divergéncias, em experiéncias permeadas pelo confronto de ideias e
pelos afetos. E amplamente conhecida a histéria de aproximagdes, divergéncias
e rupturas na relagio com Joseph Breuer (1842-1925), Wilhelm Fliess, Carl
Gustav Jung (1875-1961) e outros. Mais a frente o contraditério marcaria todo
o rumo da psicanalise, como por exemplo, na acirrada oposi¢ao entre Melanie
Klein (1882-1960) e Anna Freud (1895-1982) acerca do “brincar infantil” e da
psicandlise de criancas.

Algumas conclusoes

A ideia de comparar os processos formativos do ator e do analista sur-
giu da observacdo de um ponto comum entre os dois oficios: a necessidade de
integrar aspectos subjetivos do individuo em formagio com uma técnica em
desenvolvimento. A partir dai pode-se pensar a via de mdo dupla entre estes
aspectos subjetivos, como sensibilidade, intui¢do e curiosidade com a técnica
em construcdo, ou seja, como os aspectos subjetivos preenchem a técnica de
sentido, e como a técnica pode, por sua vez, criar um ambiente favoravel para
o florescimento dos elementos subjetivos.

Virios aspectos do “aprendizado” da psicanalise e do teatro puderam ser
pensados, desde as matrizes possiveis de um fazer artistico e analitico, como a
auto-observacdo e o autoquestionamento, até os determinantes de um caminho
auténtico e criativo.

O caminho de criacdo da psicandlise, repensado a partir da busca de
Stanislavski por um ator auténtico e verdadeiro, nos faz tracar um paralelo
entre o caminho freudiano e o caminho de cada analista que se forma, e que
passa a formar também o que se entende hoje por psicandlise. Os “resultados”
possiveis, multiplos e variados, estardo em conexdo com a apropriagio pessoal
e unica que cada analista fard ao longo de sua vida daquilo que “aprende” e
“compreende” como psicanalise.

Acreditou-se aqui que a introspecgao e a paciéncia do ator em seu mer-
gulho psicofisico possam ser fontes de inspiragao para o analista que pretende
estar em contato direto e permanente com sua intui¢ao e percepgao.
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Resumen: A partir de la observacion de la trayectoria de diversos artistas de
teatro, como Constantin Stanislavski, Meyerhold Vsevolod y Klauss Vianna, el
autor sugiere que sirvan de inspiracion para el analista en formacioén, en relacion
con caracteristicas tales como autonomia, creatividad y autenticidad. También se
presentan algunas reflexiones sobre el tiempo y las divergencias como aspectos
importantes de la formacion en psicoanalisis.

Palabras clave: formacion psicoanalitica, Psicoanalisis y teatro, proceso creativo,
autonomia

The actor-composer and the analyst in training — inspirations, aspirations and
creative processes

Abstract: Observing the course of theater artists such as Constantin Stanislavski,
Vsevolod Meyerhold and Klauss Vianna, the author suggests that it serves
as inspiration for the analyst in training, regarding issues such as autonomy,
creativity and authenticity. It also presents thoughts about time and divergences
as important components of a training process in psychoanalysis.

Keywords: analytical training, psychoanalysis and theater, creative process.
autonomy

Referéncias

Azambuja, S.C. (2007). Carta a um jovem psicanalista. Jornal de Psicandlise, 40 (72), 177-191.

Barba, E. (2010). Queimar a casa — Origens de um diretor. (P.F. de Mendonga, trad.) Sdo Paulo:
Perspectiva.

Bolognini, S. (2010). Encontros reflexivos sobre formagao. Jornal de Psicandlise, 43 (79), 25-54.

Bonfitto, M. (2006). O ator compositor (2a. ed.). Sao Paulo: Perspectiva.

Braz. L.C. (2004). Iniciagio ao treinamento do ator através da técnica corporal desenvolvida por
Klauss Vianna. Tese de Mestrado. Escola de Comunicagdo e Artes da Universidade de Sdo
Paulo, Sao Paulo.

Freud, S. (2006). A dindmica da transferéncia. In S. Freud, Edicdo standard brasileira das obras
psicoldgicas completas de Sigmund Freud (J. Salomio, trad., Vol. 12, pp. 107-120). Rio de
Janeiro: Imago. (trabalho original publicado em 1912).

Freud, S. (2006). Charcot. In S. Freud, Edicdo standard brasileira das obras psicolégicas
completas de Sigmund Freud (J. Salomao, trad., Vol. 3, pp. 21-38). Rio de Janeiro: Imago.
(trabalho original publicado em 1893).

Freud, S. (2006). Construgdes em andlise. In S. Freud, Edicdo standard brasileira das obras
psicoldgicas completas de Sigmund Freud (J. Salomio, trad., Vol. 23, pp. 271-288). Rio de
Janeiro: Imago. (trabalho original publicado em 1937).

Freud, S. (2006). Extrato dos documentos dirigidos a Fliess — Carta 69 (21 de setembro de 1897).
In S. Freud, Edigao standard brasileira das obras psicolégicas completas de Sigmund Freud (J.
Salomio, trad., Vol. 1, pp. 309-310). Rio de Janeiro: Imago.

Guinsburg, J. (2001). Stanisldvski, Meierhold & Cia. (2a. ed.). Sao Paulo: Perspectiva.

Kon, N. M. (2012). Experiéncia estética e experiéncia psicanalitica — reflexibilidade, transitividade
e cumplicidade. ide, 34 (53), 123-139.



O ator-compositor e 0 analista em formagdo | Rodrigo Lage Leite

Meyerhold, V. (2012). Do teatro. (D. Moschovich, trad.) Sao Paulo: lluminuras. (Trabalho
original publicado em 1913).

Roudinesco, E. & Plon, M. (1998). Diciondrio de psicandlise. (V. Ribeiro, trad.). Rio de Janeiro:
Zahar. (trabalho original publicado em 1997)

Vianna, K. (2005). A danca. (2a. ed.). Sao Paulo: Summus.

Rodrigo Lage Leite

Rua Dr. Seng, 235 | Bela Vista
01331-020 S3o Paulo, SP

Tel: 11 3285-3053
rlageleite@uol.com.br

Recebido em 5/11/2012
Aceito em 28/12/2012

213



