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Resumo

Este trabalho tem como objetivo uma compreensdo, a luz da psicandlise, do
processo de criagdo do corpo de um ator para a cena. Para isso, investiga-se o papel da
repeticdo no ensaio, entendida como condi¢do para que um outro corpo, 0 COrpo COmo
poesia, seja escrito e mostrado no palco. A questdo da memodria, abordada em duas
dimensdes - como memoria “imemorial” € como memodria “memordvel” -, comparece na
pesquisa referida a realizacdo de uma escrita do, no e com o corpo. Essa escrita é resultante
do trabalho da repeticao que produz o enlacamento entre os registros do Real, do Simbdlico
e do Imagindrio, isto €, entre o que é da ordem do impossivel - do que estd fora da
linguagem - e o que a linguagem mesma permite organizar disso como escrita € como

imagem.

Palavras-chaves: Escrita, Poesia, Teatro, Memoria, Psicanalise.
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Introducao

/.../ onde reina a simplicidade e a ordem ndo pode haver teatro nem drama, e o verdadeiro teatro
nasce, como alids a poesia, mas por outras vias, de uma anarquia que se organiza (Antonin
Artaud).
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Este trabalho é resultado de meu interesse pela linguagem, pelo psiquico, pela
escrita e pelo teatro, que tem inicio em minha infancia quando colocava-me, diariamente, a
escrever textos que representava posteriormente. Curiosamente, sozinho, sem publico
algum'. Pensava que me tornaria escritor, chegava a dizer isso. Mas, no fundo, sabia que
me tornaria ator, embora isso eu ndo ousasse dizer. Ainda hoje, ao preencher formuldrios,
no campo em que se solicita a profissao, me vejo respondendo que sou professor (atividade
que também imitava quando crianca), preferencialmente a ator. E preciso analisar isso.

Enfim, o interesse pelos efeitos da linguagem, da escrita, do psiquico e do exercicio
teatral no sujeito, me levou a estudos’ e a praticas nessas dreas e a presente pesquisa é o
produto mais recente deste percurso. A contribui¢do que pretendo trazer dentre as varias
pesquisas ja existentes sobre o teatro diz respeito a figura do ator especificamente,
contribuicdo que se faz possivel por uma leitura que faco do trabalho de criacdo desse
artista, fundamentalmente por meio de estudos em psicandlise. Dedico-me aqui a procurar
entender um pouco o processo de criacdo desse artista, tendo em vista seu corpo que nao €
um corpo qualquer, como de qualquer sujeito falante, sujeito do cotidiano, mas um corpo
outro, um corpo novo, corpo criado para a cena, corpo criado como poesia, dai a escolha do
termo corpoiesis.

Mais adiante (capitulo I), coloco-me a esmiugar o de que ator se trata, referido ao
que Antonin Artaud (1993, 2004) propunha, isto €, um ator que almeja um “refazer-se”, a
transfiguracdo de si mesmo, dispondo-se a entrar em um trabalho que vai ser, antes de mais
nada, um trabalho consigo mesmo, que ndo € sem conseqiiéncias e que comporta os efeitos
da linguagem sobre o corpo.

A seguir, relato algumas experiéncias por que passei € que me parecem relevantes
para situar o leitor sobre as motivagdes que deram origem ao projeto desta pesquisa. Em
maio de 2001, em um espetaculo no qual atuava, desempenhava, dentre outros personagens,
um poeta popular do Rio de Janeiro cujo texto, sobre a cantora Madonna, continha palavras
que, em meu corpo, agiam de maneira bastante desconfortivel. Na verdade, havia

interpretado esse mesmo texto anos antes € nunca gostara dele. Mas o ator nem sempre

! Sou conduzido aqui a uma frase de Nathalia Timberg em um programa de televisdo, do qual nio me recordo
o nome. Frase que, para mim, traduz em termos literais o que significa o exercicio de atuar e seu constitutivo
encontro com o putblico. Tal como a atriz afirma em sua frase, eu também sinto que me tornei ator, “apesar de
ter de me exibir”, tal a dificuldade desse encontro necessario com o outro.

2 Sobre o teatro, cito, por exemplo, Murce, N. & Guimaraes, C. (2002) e Murce (2005).
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escolhe o texto que representa. O fato € que, naquela temporada, foi muito mais dificil dizer
o texto, tanto que toda vez que o fazia (era as quartas e aos sdbados), tornava-me rouco,
minha garganta doia e entrava no camarim sentindo raiva, pois j4 havia pedido vérias vezes
ao diretor do espeta’lculo3 que excluisse essa cena, o que foi feito nas dltimas apresentagdes.

Em que poderia interessar no campo da lingiiistica o relato acima? Creio que o
aspecto significativo parece ser a marca do significante no corpo do ator, marca de uma
escrita no corpo, que se manifesta por meio da rouquiddo, da dor de garganta e do
sentimento de raiva. Marca que, nesse caso, incomoda, d6i, que o sujeito ndo quer
significar, ndo quer (se) fazer sentido, porque algo de sua cadeia significante, de sua
histéria com a lingua ndo quer comportar isso que soa estranho e que machuca. Penso que
seja relevante investigar o que seria essa escrita no corpo4 que a prética discursiva
dramatica constitui.

Como exemplo de outra experi€ncia, recordo-me de algo que sempre acontece
quando preparo um corpo para a cena: trata-se da maneira como alguns gestos, um dado
movimento ou dada entonacdo surgem, a minha revelia, comparecendo no andamento do
ensaio - que curiosamente, em francés, é denominado de répétition -. E certo que muitas
vezes o diretor determina o gesto ou a entonacdo que quer, mas em grande parte, O
significante € que parece exigir, no corpo do ator, dado movimento, dada nuanga, sem que
o sujeito tenha controle sobre isso. E como se o significante, encravado no corpo, exigisse
desse corpo determinado gesto e ndo outro, por exemplo. Creio que o exercicio da repeticao
no ensaio implica a procura da diferenca e o aprofundamento didrio de leitura e de escrita
de um texto ou de uma idéia, enfim, um trabalho com a letra é que € responsavel por essa
exigéncia significante que faz marca no corpo’ (abordaremos a repeticio e a letra no

capitulo IV).

3 Marcos Fayad, diretor da companhia Martim Cereré.

* Veremos, no capitulo III, os desdobramentos das idéias sobre escrita e corpo do seguinte modo: escrita do,
no € com o corpo.

> O significante nio representa nem denota o significado, pois s6 remete a outro significante (Lacan, 1957).
Ele constitui-se como uma materialidade que pode ser uma palavra, um som, uma imagem ou um gesto, por
exemplo. A letra, por sua vez, € a “estrutura essencialmente localizada do significante (Lacan op.cit., p. 505)
ou, ainda, o “suporte material que o discurso concreto toma emprestado da linguagem” (Lacan op.cit., p. 498).
Neste trabalho, a letra serd referida também como zona erdégena do corpo (Leclaire, 1986), bem como uma
materialidade que é da ordem da escrita e que faz fronteira entre o Real e o Simbdlico (ver capitulos III e IV).
Sobre os termos significante e letra na obra de Lacan, ver Pontes (2005).
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Um dos efeitos do trabalho exaustivo para a producdo do corpoiesis consiste na
possibilidade que a repeti¢do permite ao sujeito de se movimentar nesta cadeia outra de
significantes que constitui a proposta de encenagdo a ser trabalhada e, dela, trazer efeitos,
ainda que os desconheca, inicialmente, ou que desconheca suas motivagoes.
Evidentemente, ndo se trata de qualquer texto ou de qualquer ator em quaisquer condi¢des
de producio, pois pode ser que dado texto ndo mobilize o sujeito, por exemplo, mas pode
acontecer, por outro lado, que o préprio trabalho de repeticdo leve o sujeito a estranhar
determinado significante que em um primeiro momento ndo lhe fazia sentido e, assim, ser
pégo, capturado por ele.

Instiga o interesse dessa pesquisa ndo apenas o prazer’ que constitui o trabalho do
ator, mas especialmente as dificuldades, os impasses, o sofrimento, as resisténcias do
sujeito em relacdo a uma experiéncia de mobilizacdo e de crise (este tema serd abordado no
capitulo III) que o trabalho com o texto’ e com seu corpo exige. Aparentemente, hd
dificuldade porque deve haver enfrentamento de si mesmo, provocado pelo outro (um texto
ou uma proposta de encenagio sem texto), em busca de um corpo novo que “ja estd 14", no
corpo do artista, mas que precisa ser esculpido ou decomposto, em nome de uma
composi¢do poética para a cena. Essa dificuldade é complexa e pode gerar resisténcia
porque tende a conduzir, por exemplo, a um encontro consigo mesmo, com o que 0 préprio
sujeito desconhece de si ou com algo que, por algum motivo inconsciente, o ator nao quer
conhecer, aceitar ou significar.

O ator se fragiliza e resiste diante do texto porque, por algum instante que seja, ele
parece (ter que) se “des-hipnotizar” em relacdo aquilo que parece o “si mesmo”, isto €, seu
corpo imagindrio, para que a cadeia significante do outro (a proposta de encenacio) opere
em sua propria cadeia, fazendo comparecer a personagem que esta 14, e s6 14, nascida do
que o ator é, com sua histéria, com a lingua materna que teceu seu inconsciente. E por isso
que pode ser doloroso o trabalho de composi¢do de um corpo para a cena, porque essa
composi¢do pressupde, também, uma decomposi¢do, uma desconstrucdo, um certo

apagamento subjetivo pois, como diz o diretor de teatro Peter Brook (1994, p.10), “preparar

® E claro que muitas vezes nos deparamos, como atores, “arrebatados” pelo prazer de poder trabalhar em um
espetdculo no qual podemos ser afetados pelo que ha de estranho no familiar ou de familiar no estranho. Mas
esse mesmo estranhamento familiar pode provocar angustia, por exemplo.

" Entendemos que mesmo um espeticulo sem texto compde uma materialidade corporal que realiza uma
textualidade ou uma escrita, nos termos que utilizamos aqui.
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uma personagem € o oposto de construir — é demolir, remover tijolo por tijolo os entraves
dos musculos, idéias e inibicdes do ator, que se interpdem entre ele e o papel”™.

Sdo experiéncias e questdes como essas que deram origem ao que proponho discutir
nessa pesquisa e que pode ser condensado nas seguintes perguntas: em que consiste 0 corpo
do ator em cena como corpoiesis, quem produz esse corpo? Quem é esse ator? De que
modo a psicandlise pode iluminar a leitura do que seja o corpoiesis, se ela tem uma maneira
singular de conceber o corpo, isto é, como corpolinguagem? Pode-se dizer que hd uma
“forcagem” que faz passar de um corpolinguagem para um corpoiesis, ou seja, um corpo
que fabrica poesia, que € poesia? O que condiciona essa forcagem? A repeticio nos
ensaios? O ator, nessa passagem, realiza uma escrita? De que escrita se trata? O que pode
ser dito sobre o processo de criagdo de um ator, cujo corpo se escreve € se mostra no palco

como corpoiesis? Sao essas questdes que nos orientam e que trazem como resultado o que

se desenrola adiante.

Sigamos com as leituras prévias que nos auxiliaram na demarcacdo do campo
especifico dessa pesquisa. No campo da literatura sobre o teatro, ha importantes estudos
que contribuem para a compreensdo do trabalho do ator’, especificamente, que é um dos
elementos principais para que outra cena se mostre. Os outros dois elementos sdo o publico
e o texto, ou pré-texto ou, ainda, um texto sem texto, isto €, uma proposta que parte do
corpo e que prescindiria de um texto previamente escrito. De qualquer modo, e isso €
importante que destaquemos, ainda que uma proposta de encenagdo teatral tenha como
ponto de partida o corpo, esse corpo, em cena, e antes da cena, no periodo dos ensaios, vai
compor sempre um texto, ou uma escrita, nos termos que privilegiamos neste nosso

trabalho, uma escrita que se poe a ser lida, pelo proprio ator, pelo diretor e pelo espectador.

¥ Ver também Grotowski (1971, pp.24/5), referido adiante.

? Uma lista de trabalhos bastante importantes seria excessivamente longa para colocar aqui, mas vale a pena
citar ao menos algumas publica¢des, dentre outras que serdo referidas posteriormente. Azevedo (2002), por
exemplo, realizou uma pesquisa significativa, apresentando o modo como o corpo do ator é concebido por
diversos criadores, tais como Stanislavski, Meierhold, Artaud, Brecht e Grotdvski. Aslan (2005) também tem
uma pesquisa relevante neste sentido. Ver também Pavis (2003). Sobre o teatro fisico, vale a pensa consultar
Romano (2005). Muitos trabalhos sobre o ator partem de uma abordagem antropoldgica, que tem como
referéncia fundamental Barba & Savarese (1995). No Brasil, ha um trabalho bastante sistematizado sobre o
corpo do ator dentro de uma técnica nao interpretativa (Ferracini, 2001). Do mesmo autor (Ferracini, 2005),
tem-se um trabalho que parte da idéia do corpo do ator como corpo-em-arte — corpo subjétil. Em relacdo a
Antonin Artaud, que abordaremos adiante, ver Arantes (2003) e Lins (1999). Vale a pena consultar também
Bonfitto (2002), que traz uma contribui¢do com o que chama de “ator compositor” e, ainda, Oida (2001).
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Nao podemos nos deter sobre esses estudos, que sdo muitos, pois isso alongaria
sobremaneira nosso trabalho e também porque nossa contribui¢do pretende se dar a partir
de um campo bastante singular que € o da psicandlise. Mais especificamente, nossa
pesquisa articula estudos da linguagem e da psicandlise, dentro de um campo tedrico
inaugurado por Freud e relido por Lacan. Esse campo tedrico € que dd suporte para
trabalhos importantes que t€m sido produzidos dentro do projeto de pesquisa
SEMASOMa"’, que inclui a dimensdo do corpo nos estudos da linguagem. Dentre eles,
temos, por exemplo, Leite (org.) (2003, 2005), Burgarelli (2005), Lima (2005), Moraes
(2003), Veras (1999, 2003).

Por que escolher, dentre os mais variados elementos que compdem o signo teatral, o
corpo do ator como objeto de estudo? E por que relacionar a criacdo desse corpo para a
cena com a escrita? Sobre a opcdo pelo corpo do ator, j4 comentei um pouco acima
relatando algumas experiéncias proprias, € sobre a escrita, que serd tratada no capitulo III,
observamos, antes de mais nada, com Artaud (1993), um entendimento da cena teatral

referido a escrita. Para ele, no Teatro da Crueldade,

a Palavra surgirdi como uma necessidade, como o resultado de uma série de
compressdes, choques, atritos cé€nicos, evolucdes de todo tipo (com isso o teatro
voltard a ser uma operacdo auténtica viva, conservard essa espécie de palpitacio
emotiva sem a qual a arte é gratuita), todas essas tentativas, essas buscas, esses
choques resultardo numa obra, numa composi¢io inscrita, fixada em seus menores
detalhes, e anotada com novos meios de notagdo. A composicao, a criacdo, em vez de
se fazer no cérebro de um autor, se fardo na préopria natureza, no espaco real, e o
resultado definitivo serd tdo rigoroso e determinado quanto o de qualquer obra escrita,
acrescido de uma imensa riqueza objetiva (Artaud 1993, p.110 - o primeiro grifo é do
autor e o segundo € nosso).

No livro Semiologia do Teatro (Guinsburg et.al. (orgs.), 1978), por sua vez,
encontramos, em vdrios autores, algumas idéias sobre o signo teatral que nos remetem as
leis da linguagem e da escrita, isto €, leis de selecdo e de combinacdo, ou de substituicdo e
de deslocamento, ou ainda de metafora e de metonimia. Para Netto (1978, p.12 - grifo do
autor), por exemplo, “o teatro consiste num “sistema de ordenagdo e combinacio” de vdrias

linguagens, de outras artes”. Segundo Kowzan (1978, p. 99 — grifos nossos), “os signos, no

19 Este projeto é do departamento de Lingiiistica do Instituto de Estudos da Linguagem (IEL) da Unicamp,
sendo coordenado pela profa. Dra. Nina Virginia de Aradjo Leite.
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teatro, raramente se manifestam em estado puro /.../, atuam simultaneamente sobre o
espectador, na qualidade de combinagoes de signos que se completam, se reforcam, se
especificam mutuamente ou, entdo, que se contradizem™; “os signos mimicos podem, por
exemplo, contradizer, atenuar ou substituir a palavra”, e os signos gestuais podem
acompanhar, substituir a palavra, ou suprimir um elemento do cendrio ou um acessério
(Kowzan 1978, p. 106). Note-se, pois, que os termos utilizados pelos autores (grifados), a
respeito dos signos teatrais, nos remetem aos eixos da combinacao e da sele¢do, que por sua
vez estdo ligados a questdo da presenca-auséncia, as leis da linguagem e da escrita, enfim.

Para Bogatyrev (1978, pp. 85/6 — grifo nosso), “o papel do ator é uma estruturagdo
dos signos os mais diversos, signos de seu discurso, de seus gestos, de seus movimentos,
sua postura, sua mimica, seu traje etc.”. Creio que podemos entender essa “estruturacao”
como uma escrita que o ator realiza por meio de combinagao e de selegdo.

E interessante também notar o cardter artificial da produgio teatral, que supde uma
leitura ou uma decifracdo por parte do espectador. E constitutivo da escrita esse cardter
artificial e a suposi¢do de uma leitura do escrito. Nas palavras de Demarcy (1978, p. 26), “a
“caixa” teatral, o jogo, trazem em si mesmos, inelutavelmente, a situacio artificial. E esta
caracteristica que torna a “leitura” pelo espectador inelutavelmente necessaria”; “para ser
recebida a linguagem teatral deve fazer funcionar no espectador a leitura e a decifragdo dos
seus signos” (Demarcy 1978, p. 27).

Ainda do mesmo livro (Semiologia do Teatro), € interessante um trecho de Ferrara
(1978), porque faz referéncia a Artaud e porque desloca a idéia de soma de recursos para

“comunicar uma mensagem’” como nao sendo fun¢do do teatro, pois

o0 teatro enquanto montagem metalingiiistica de uma leitura produtiva deve levar a uma
iconizac¢do diagramdtica num inter-relacionamento de signos de tal modo que a palavra
possa desembaracgar-se de sua carga verbal com o efeito plastico do som, da cor, do
movimento, do gesto, da luz criando um complexo que deve aproximar o teatro
ocidental da ideogramatizagdo da cena oriental, como ja antevia Artaud (Ferrara 1978,
p.205).

O trecho seguinte nos leva mais uma vez as leis de combinagdo e de selecao:

Dentro dessa visdo, o teatro € manifestagdo ideal de uma atividade semidtica onde os
signos se cruzam e perdem a arbitrariedade original para se deixarem contaminar por
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outras interferéncias significantes a fim de que o som possa ser visto; o movimento,
ouvido; o gesto, falado; o espaco, sonorizado. Desse modo, todos os recursos
metonimicos caracteristicos da estrutura sintagmdtica da cena eminentemente
representativa, como a histérica, por exemplo, sdo substituidas por selegdes signicas
que se organizam paradigmaticamente, rompendo o representativo com o anti-
representativo que € apelo a inteligéncia e nao resposta. Rompe-se o automatismo pela
técnica do estranhamento (Ferrara 1978, p.205).

A questdo da escrita interessa para pensar o processo de criacdo do corpo para a
cena porque, a meu ver, € de escrita que se trata quando o corpo de um sujeito falante, o
ator, propde-se a passar por uma experi€éncia que vai desenhar esse corpo para a cena.
Experiéncia que inclui o que € da ordem da artificialidade, porque é uma escrita, mas ao
mesmo tempo o que estd além de qualquer artificialidade, o que é da ordem do
inassimildvel, do irrepresentdvel ou mesmo do mistico que compde essa escrita,
necessariamente poética para poder trazer o novo. Essa composi¢do artificial que o ator
escreve em seu Corpo como corpoiesis constitui também uma decomposi¢do, uma certa
destituicdo narcisica ou apagamento subjetivo para que outro corpo se inscreva como
poesia.

O termo “penetracdo psiquica”, que constitui o trabalho de treinamento do ator,
conforme o criador Grotowski (1971), € oportuno para iluminar esta questdo do jogo de
forcas entre o que € da ordem da artificiliadade, da composi¢do, e do que estd além dela,
isto €, do que nos escapa, do que estd além do que nosso corpo - como corpolinguagem -
consegue assimilar. Segundo Grotowski (op.cit., p.22), a técnica de penetracdo psiquica
deve fazer com que o ator use o papel como se fosse um bisturi de cirurgido, para dissecar,
como ‘“um instrumento pelo qual se estuda o que estd oculto por nossa mascara cotidiana —
a parte mais intima da nossa personalidade — a fim de sacrificd-la, de exp6-la”. Em outro

trecho ele explicita:

A elaborag@o da artificialidade é um problema de ideogramas — sons e gestos que
evocam associagdes no psiquismo da platéia /.../. Esta elaboracdo da artificialidade —
da rédea orientadora que € a forma — muitas vezes se baseia em uma busca consciente
em nosso organismo, atrds de formas cujas linhas exteriores sentimos, embora sua
realidade ainda nos escape. Presumimos que estas formas ja existem, completas dentro
do nosso organismo. Aqui, tocamos num tipo de representacdo que, como arte, estd
mais préxima da escultura do que da pintura. A pintura envolve a soma das cores,
enquanto o escultor elimina o que esconde a forma, como se ela ja existisse dentro do
bloco de pedra, revelando-a dessa forma, em vez de cria-la /.../. Quanto mais nos
absorvemos no que estd escondido dentro de nds, no excesso, na revelacdo, na
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autopenetragdo, mais rigidos devemos ser nas disciplinas externas; isto quer dizer a
forma, a artificialidade, o ideograma, o gesto. Aqui reside o principio da
expressividade (Grotowski op.cit., pp. 24/5 — grifos nossos).

Mais adiante, faremos referéncia a escrita, tal como se da no sonho (Freud, 1900).
Recorremos também a Regnault (2001, p.20), para prosseguirmos na justificativa de fazer
uso da escrita neste trabalho. O psicanalista nos lembra que Freud sempre sustentou que a
psicanélise ndo chegaria ao fundo do mistério das obras de arte. Mas ela pode, no entanto,
segundo ele (Regnault, op.cit.), penetrar um pouco no processo de criacdo do artista. O
autor (op.cit.), abordando a arte e a literatura remetidas a articulac@o significante e a letra,
retoma Lacan (1959/60), que ordena a fungdo da sublimagdo referida a Coisa. Para este

psicanalista, a Coisa,

da qual todas as formas criadas pelo homem sdo do registro da sublimagfo, sera
sempre representada por um vazio, precisamente pelo fato de ela ndo poder ser
representada por outra coisa — ou, mais exatamente, de ela ndo poder ser representada
sendo por outra coisa. Mas, em toda forma de sublimagdo, o vazio serd determinante
/../. Toda arte se caracteriza por um certo modo de organizacdo em torno desse vazio
(Lacan 1959/60, p.162).

Segundo Regnault (op.cit., p.17), a Coisa é o objeto que jamais serd reencontrado,
embora esse objeto nunca tenha sido perdido, tampouco dito: “ele desliza entre as palavras
e as coisas, na ilusao que acredita que as palavras correspondem as coisas”. Na medida em
que ela ndo pode ser representada por outra coisa, 0 vazio a representa, € “‘estamos mais do
lado da légica, do real”. E na medida em que ela s6 pode ser representada por outra coisa,
Outra coisa a representa, e “estamos mais do lado da representacdo, da arte”. Ela se situa
“entre o real e o significante”, entre o Real e o Simbélico'".

A arte entdo organiza o furo, que € o vazio. Vazio que representa a Coisa. A arte
“ndo se contenta com adornar, ilustrar; ela realmente organiza” (Regnault op.cit., p.22 —
grifo do autor). O vazio, por sua vez, ndo tem apenas uma funcdo espacial, mas também
simbdlica: ‘“ele € da ordem do real, e a arte utiliza o imagindrio para organizar

simbolicamente esse real. Ele estd entre o real e o significante” (Regnault op.cit., p.22 —

1 . P ol . .

Sobre os registros Real, Simbdlico e Imagindrio, ver capitulo II. Podemos adiantar, no entanto, que o
Simbdlico € o campo da linguagem, ou do inconsciente estruturado como uma linguagem, o Real € o campo
do impossivel, do que estd fora da linguagem, e o Imaginario diz respeito ao campo da consisténcia, do
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grifos do autor). Trazemos Regnault (op.cit.) porque, conforme veremos adiante, o corpo
do ator vai realizar uma escrita no palco no entrelacamento entre os registros do Real, do
Simbdlico e do Imagindrio (RSI), por meio de uma organizagdo que se tranca, que se
escreve como poesia. O ator utiliza o Imagindrio (seu corpo como imagem) para organizar
simbolicamente (como uma escrita) o Real (o que estd além do que concebe de seu corpo
como imagem e como significantizavel). Podemos dizer também que o ator utiliza as
possibilidades de selecdo e de combinacdo simbdlicas para (re)organizar o Imaginério (seu
corpo cotidiano) — ja que faz poesia com o corpo —, dando a esse corpo uma nova forma,
significantizando ou escrevendo, ainda que contingencialmente, o que do Real (do
irrepresentdavel) age em seu corpo.

Para Lacan (1958/9),

0 ator empresta seus membros, sua presencga, nao simplesmente como uma marionete,
mas com seu inconsciente real, ou seja a relacdo de seus membros com uma
determinada histéria que € a sua. Cada um sabe que, se hd bons e maus atores, é na
medida, eu creio, em que o inconsciente de um ator é mais ou menos compativel com
este empréstimo de sua marionete. Ou ele se presta ou ndo se presta, é o que faz com
que um ator tenha mais ou menos talento, de génio, até mesmo que ele é mais ou
menos compativel com determinados papéis, por que ndao! Mesmo aqueles que tém a
gama mais extensa podem representar determinados papéis melhor que outros. Em
outros termos, certamente, o ator esta ai. E na medida da conveniéncia de alguma coisa
que com efeito pode ter a relagdo a mais estreita com seu inconsciente, com o que ele
tem a nos representar, que ele d4 a isto uma ponta que acrescenta incontestavelmente
alguma coisa, mas que estd longe de constituir o essencial daquilo que é comunicado, a
representacdo do drama (Lacan 1958/9, p. 295).

Antes de entrarmos definitivamente no campo especifico de nosso trabalho, é
importante situar, ainda que brevemente, para consultas do leitor, alguns estudos sobre o
teatro que se fundamentam ou que fazem alguma referéncia a psicandlise. Outras
referéncias comparecerdo ao longo do texto. A pesquisa de Préchno (1999), por exemplo,
propde verificar, por meio de entrevistas, como diferentes atores representam as
vicissitudes ou as transformagdes pelas quais passa o corpo do ator na atualidade da cena
teatral, no cinema e na televisdo brasileiros. Seu objetivo consiste em marcar como esse

corpo afasta-se de um projeto de corpo verdadeiramente artistico ou estético, e aproxima-se

de um corpo prostituido, mercantil, objeto de consumo igual a qualquer outro.

sentido, da imagem especular. O Real é efeito do Simbdlico. Segundo Chemama (1995, p. 182), o real é
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Meiches (1997)'%, por sua vez,  luz da teoria das pulsdes, discute o lugar da arte na
psicandlise, focalizando o deslocamento segundo o qual a idéia de sublimacdo ndo seria
mais suficiente. Em texto anterior, em co-autoria (Meiches & Alperowitch, 1995), defende-
se que a angustia seja acoplada a teorizag@o psicanalitica da arte. Como afeto fundamental a
revestir o vazio que permanece central em todo esforco de sublimacdo, a angustia excita de
maneira insuspeitada a corporeidade, pois considera o inomedvel, os buracos do
irrepresentado, e nada disso emerge se pensamos na obra de arte apenas como resultado de
um processo classico de sublimag¢do. No livro de Meiches & Fernandes (1988), vale a pena
consultar um trabalho minucioso, que traz depoimentos reveladores sobre processos
singulares de criacdo por atores importantes, tais como Rubens Corréa, Marilia Pera e
Paulo Autran, dentre outros.

O trabalho de Britto (2001) traz uma contribuicdo a respeito do papel do
inconsciente no processo criativo do ator, enfatizando a acdo criativa deste artista na
construcio da cena'’. A autora procura mostrar como 0s processos inconscientes podem se
mostrar. Menciona algumas vezes Freud, a respeito do conceito de pulsdo e da gramética do
sonho, por exemplo, mas ndo hda um aprofundamento sobre este autor. Aborda os
mecanismos energéticos e processos de simbolizacdo do inconsciente (visto como forga,
poténcia) e traz autores bastante diversos, tais como Deleuze (1976), com a nocao de corpo
sem o6rgaos, por exemplo, e Jung (1987 a,b). Baseando-se também na perspectiva da
psicologia arquetipica de Jung (op.cit.), hd o trabalho de Nunes (2005), em que o autor trata
do que chama de “fazer a alma” e do processo de formacdo e atuacdo em artes cénicas,
utilizando essa psicologia como ferramenta para discutir a interioridade do ator e sua
relagdo com a corporeidade da cena.

Sobre a tragédia e a psicandlise, sdo importantes os trabalhos de Meiches (2000),
Maurano (2001) e Didier-Weill (1994, 1999)14. Este ultimo trata do ato complexo de

separacao entre o coro e o ator tragico, que € a separacdo criadora do vazio, isto €, a cena,

“aquilo que, para um sujeito, é expulso da realidade pela intervengdo do simbélico”.

'2 Retomaremos este pesquisador no capitulo 1.

13 A autora observou o papel do ator como co-autor da encenagio em grupos como Oi ndis aqui traveiz (Porto
Alegre) e Lume (Campinas). Tania Farias, do primeiro grupo, e Jesser de Sousa e Naomi Silman, do Lume,
deram entrevistas para esta pesquisa. O grupo Oi ndis aqui traveiz realiza um trabalho tedrico-prético
importante, baseado nas propostas de Antonin Artaud, artista cujos escritos serdo objeto de estudo do nosso
primeiro capitulo.

' Deteremo-nos sobre o trabalho deste autor no capitulo 1.



29

ruptura que delineia uma abertura no real, que cria uma simbolizacio e que faz surgir o que
¢ chamado de cena. Nao podemos esquecer também, evidentemente, de Stanislavski
(1968), que trata da memoria afetiva'” e faz referéncia ao papel do inconsciente no processo
de criagdo do ator, bem como dos trabalhos realizados por Freud (1897, 1900, 1905/6) e por
Lacan (1954/5, 1957/8, 1958/9, 1959/60), que abordam de alguma maneira o teatro.

Em nenhuma das obras consultadas por nds, sobre o trabalho do corpo do ator,
especificamente, foi encontrada qualquer referéncia a nogdo de corpolinguagem de que
estamos fazendo uso, ou qualquer referéncia a repeticdo, a memdoria ou a escrita, tal como
propomos neste trabalho, cuja contribui¢do singular pretende se dar na articulagdo desses
termos, junto aos registros do Real, do Simbdlico e do Imaginério, para a criacdo do que

chamamos de corpoiesis.

Entrando na especificidade de nossa contribui¢do para pensar o corpo do ator com
uma leitura apoiada na psicandlise, perguntamo-nos o seguinte: se a matéria-prima do ator,
ou a fonte que determina seu trabalho, além do préprio texto (ou proposta de encenagao
sem texto), é seu corpo, € sO seu corpo, o que se pode dizer sobre esse corpo para a cena,
com a contribuicdo da psicandlise, se ela concebe o corpo como corpo pulsional ou
corpolinguagem? Para verificar como esse corpo é entendido, isto é, como efeito de
linguagemm, convém ver, como ja foi dito, Leite (2003, 2005), e, sobre a proposta de
escrever corpolinguagem junto, € esclarecedor o texto de Costa (2003). Segundo Leite
(2003), algumas dicotomias se impdem e exigem um tratamento quando visamos a uma
articulac@o corpo e linguagem, tais como normal/patolégico, corpo/organismo, corpo/alma,
corpo/mente, vida/morte, corpo/espirito, reforcando a necessidade de delimitar um espago
conceitual que, “articulando o que supostamente estd separado - uma vez que faria trabalhar
a barra que constitui a propria dicotomia -, permita superar, deslocar e desfazer a sua
incidéncia” (Leite 2003, p.16). Nesse campo de pesquisa, o conceito de pulsdo constitui-se
como ponto de partida fundamental, uma vez que Freud o define como conceito-limite
entre 0o somdtico e o psiquico, dai o corpo pulsional estar referido ao efeito da articulagdo

de significantes. Costa (2003) define o corpo pulsional como suporte relacional, precipitado

"5 Penso que a memdria afetiva ou emocional, de que trata Stanislavski (1968), diria mais respeito ao que
chamamos de memdria memordvel, nesta pesquisa, do que a memdria imemorial (ver capitulo III).
' Ver capitulo II.
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dos efeitos da linguagem sobre o real do corpo, constru¢do fantasmatica da relacdo com o
grande Outro'’. Para ela, abordar a articulacdo corpo e linguagem implica um campo
relacional em que linguagem € corpo e corpo € linguagem.

De qualquer modo, seja de que ponto que seja do qual o ator vai partir para realizar
seu trabalho, ele vai estar as voltas com o que vai ter de “arrancar” do seu corpo para
construir o corpo para a cena, isto €, a matéria-prima singular que constitui seu corpo vai,
necessdria e singularmente, compor e reescrever esse corpo a ser oferecido a platéia. Ali, no
processo didrio e exaustivo da repeticdo produtiva dos ensaios, no siléncio e no turbilhdo
pulsional que constitui seu corpo, o ator vai ter de se arranjar e se organizar para fazer uma
escrita possivel, que se mostrard e que serd lida, um corpo escrito como poesia'®, construido
visando a perfei¢do, ao controle, corpo que aparece € que esvaece em cada instante do
acontecimento teatral.

Considerando a no¢do de corpo tal como se tem na psicandlise, como iluminar a
discussdo sobre o trabalho do ator, no que diz respeito a constru¢do de seu corpo para a
cena? O corpo, na psicandlise, nao € o corpo bioldgico, puramente organico, mas um corpo
constituido pelo Simbdlico, trata-se do corpo pulsional, corpolinguagem, o que vai abarcar
os trés registros propostos por Lacan (1974-75) para apreender a experiéncia do sujeito: o
Real, o Simbdlico e o Imaginario (RSI). Falar de corpo via psicandlise implica em incluir
esses trés registros em seu enodamento, ou seja, ndo ha um corpo sem um Real impossivel
que o determina, sem um Simbolico que o pré-determina e sem um Imaginario que lhe
atribua uma imagem especular, uma ilusdo necessdria de unidade. E desse corpo, cuja
experiéncia se entretece nos registros RSI, que trataremos neste trabalho.

Para a contribui¢ao que visamos no sentido de entender e discutir o corpo do ator,
essa matéria-prima ou o modo como essa matéria-prima € moldada, (de)composta,
(des)construida e escrita, nos termos que privilegiamos aqui, importa, antes de mais nada,
discorrer sobre o ator de que se trata, o ator cujo corpo almeja produzir-se como poesia (ver

capitulo I). O passo seguinte consiste em entender essa matéria-prima, o corpo, tal como a

'" De maneira simplificada, podemos dizer que o grande Outro, segundo Lacan (1957/8), é a referéncia do
simbdlico, o lugar do tesouro dos significantes, realidade discursiva com a qual o sujeito se depara ao
ingressar no mundo e que o constitui antes mesmo desse ingresso. Como lugar da rede de significantes, é
também lugar da lei e, a0 mesmo tempo, lugar do desejo. O grande Outro opde-se ao outro (mintsculo)
semelhante, imagindrio, da relacio especular.
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psicandlise o situa, a fim de poder iluminar nossa leitura deste processo de constru¢do do
corpoiesis, de como esse corpo € desconstruido - e construido -, decomposto - e composto —
em funcdo de um corpo novo, um corpo para a cena (ver capitulo II). Segundo nossas
hipdteses, esse corpo torna-se novo porque passa por um processo de repeti¢cao, nos ensaios
- repeticdo jamais idéntica a si mesma - que realiza, no entrelacamento RSI, uma escrita,
uma escrita poética, que justamente por ser poética, necessariamente produz o novo, produz
0 corpoiesis.

A repeticdo realiza uma “for¢cagem” do corpolinguagem ao corpoiesis, isto é, do
corpo do sujeito falante, sujeito do cotidiano, para o corpo poesia, corpo novo, extra-
cotidiano, corpo da outra cena (ver capitulos III e IV). Sobre o neologismo corpoiesis,
quero agradecer a Viviane Veras' que “escutou” corpoiético, em uma fala minha, quando
eu dizia “corpo poético”. Veras buscou as raizes de corpoiético: do grego poiésis, de poien,
que significa criar, e de poiétikos, que é o inventivo. A origem mais antiga € do indo-
europeu kwei- que tem o sentido de empilhar, construir, mas também de pagar, compensar,
perdoar (no sentido de expiar pecados), punicdo. Dai ser possivel pensar numa poiesis do
corpo, como uma criacdo que tem um preco. Um corpoiético - entre criagdo e ética -.
Aliés, a raiz kwei- vai dar em sanscrito kayah, que significa exatamente corpo. Quanto a
palavra corpo (body) - a raiz € kwrep - corpo, forma, aparéncia — de uma raiz verbal que
significa “aparecer”. Na Idade Média dizia respeito ao corpo de Cristo (corporale) — e do
mesmo radical vem corpse — corpo morto. E o corpus é uma colegdo de escritos.

Ao longo desta pesquisa, preferimos fazer uso do termo corpoiesis, ao invés de
corpoiético, porque o primeiro, por ndo ser adjetivado, escapa um pouco do efeito de
sentido de um corpo ja criado, pronto, acabado, para dar lugar a um efeito de sentido de
corpo como corpo em fabricagdo, em criacdo, corpo por fazer, corpo intervalar, que se quer
ex-ato, mas que € e que ndo €, que estd e que ndo estdi. Em diversos momentos no
desenrolar de nosso trabalho, poderemos observar nuangas disso que estamos chamando de
corpoiesis € que remete a invengdo, a poesia de corpo, a criacdo que tem um preco a pagar,

a ética, a apari¢do, a um corpo “morto’.

'8 Estamos falando aqui de um ator que se pretende como da ordem da “aparicdo” (ver capitulo I), cujo corpo
realiza e € poesia, corpoiesis.
' Em comunicagio pessoal.
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Articulando as nog¢des de corpo e de escrita, trazemos um entendimento da matéria-
prima que constitui o corpo como uma memoria, sendo que se trata de memdoria em duas
dimensdes (ver capitulo III): a) uma memoria “imemorial”, ou seja, memoria como
impressao, como marca, portanto ndo referida ao trago ou ao que € significantizdvel, uma
memoria que poderia ser chamada de memdria impressa como corpo, uma memoria
corporal, enfim, referida ao registro do Real, e b) uma memdria “memoravel”, ou seja,
memoria como inscricdo, portanto referida ao Simbodlico, ao traco ou ao que €
significantizavel, o que seria o material recalcado. De qualquer modo, nos dois aspectos,
trata-se fundamentalmente de memoria inconsciente, e isso é importante porque a criagao,
justamente por ser criacdo, €, em sua origem, inconsciente, isto €, ela se produz num além
do que o sujeito sabe, ou pelo menos sabe dizer do que a causa.

A memodria, neste trabalho, seria a matéria-prima da matéria-prima do ator que € o
corpo. E a escrita vai ser o elemento necessdrio para que o ndo significantizdvel ou o
irrepresentdvel, que constitui a memoria do corpo, aquilo que marcou o corpo e que ndo foi
inscrito, enfim, a escrita vai possibilitar que esse “material” seja minimamente organizado
pela linguagem, pelo Simbdlico, porque s6 se tem acesso a esse Real “imemorial” pelo
Simbdlico. Como veremos no decorrer do trabalho, no ator, devido ao que a repeticao
convoca do seu corpo, é possivel fazer uma escrita, e s6 por meio de uma escrita é que se
pode “ter acesso” ao (ou se deixar ser afetado pelo) que € da marca, da impressao, - e
também acesso ao que € do recalcado. Mas trata-se de um processo, em sua origem,
predominantemente inconsciente € que sé se institui como uma escrita por meio de um
trabalho que se faz no entrelacamento entre os registros Real-Simbdlico-Imaginério, em
que elementos corporais, significantes e imaginarios podem ser arranjados segundo as leis
da linguagem, isto €, leis da selecio e da combinacdo.

A nossa hipétese de que o corpo do ator realiza uma escrita poética e produz o novo,
acrescentamos a idéia de que isso se d4 porque ha a repeti¢do, que € condi¢do para a cena,
condi¢io para que uma escrita se realize. E importante marcar que a repeticio vai ser
entendida, sempre, ndo como repeticdo do mesmo, mas como introducio da diferenca, do

novo.
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Convém nos determos neste momento na nossa trajetoria e metodologia de pesquisa
a fim de esclarecer pontos importantes. Antes de mais nada, queremos evitar a idéia de que
pretendemos fazer uma “aplicacdo” da psicandlise no campo da arte. Se o leitor fizer esta
leitura, nossa tentativa de evitd-la foi frustrada e reconhecemos nossa limitagdo. Nosso
objetivo consiste em nos fundamentar, sim, principalmente, nos estudos em psicandlise,
porém nao para “aplicar” o conhecimento que dai se produz ao processo de criagdo do ator.
A psicandlise € importante aqui como um meio de leitura desse processo. Em nossa busca
de uma leitura de como o corpo para a cena é composto, a psicandlise pode contribuir por
meio de alguns conceitos, lancando luz sobre o entendimento desse corpo. E preciso que
fique claro, portanto, que quaisquer dos conceitos psicanaliticos abordados ndo devem ser
pensados como da ordem da aplicacdo ou da analogia, como se uma experiéncia na clinica,

9520

por exemplo, se desse tal qual uma experiéncia subjetiva “violenta” por que passa o ator

em seu processo de construcdo de um corpo outro, 0 corpoiesis.

7z

Apenas a titulo de exemplo, a questdo da repeticdo, que é abordada aqui como
condic¢ao para a cena, nao ‘“corresponde” a compulsdo a repeti¢do, em psicandlise, embora
este conceito possa iluminar questdes que dizem respeito a experi€éncia por que passa o ator
de que tratamos, naquilo que o corpo desse ator “toca” o Real, ou € “tocado” por ele, na
medida em que repete - sem jamais repetir - uma cena indefinidamente, em busca de que
algo que € da ordem do irrepresentavel, do que jamais foi inscrito no registro do Simbdlico,
possa, contingencialmente, ser capturado como invencdo, como NoOvo, NO €nsaio, €
“incorporado” ao corpo do ator e ao corpo da cena (ver capitulo I'V).

De maneira geral, tratamos da repeti¢cao principalmente no periodo dos ensaios, em
que o corpo do ator ainda estd vacilante e cadtico, corpo por fazer, se podemos dizer assim,
isto €, no periodo que antecede a estréia de um espetdculo. Algumas reflexdes, no entanto,
podem aludir ao periodo posterior a estréia, quando o espetdculo fica em cartaz por um
tempo prolongado. Geralmente, nesse caso, fazemos referéncia explicita no corpo do texto
para indicar que € disso que se trata. Como se sabe, um espetdculo, por mais pronto e
acabado que esteja, € sempre unico a cada apresentacdo e a repeticdo de cada dia ndo €

jamais idéntica a do dia anterior.

2 Nos termos de Artaud (1993).
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Outra questdao que precisa ser esclarecida diz respeito as entrevistas que fizemos
para a pesquisa. O projeto inicial ja previa, para abordar a questdo de como o corpo vai
sendo construido ou escrito para a cena, o uso de entrevistas com atores nas quais
pudéssemos observar manifestacdes de um entendimento de corpo que realiza uma escrita,
bem como o papel da repeti¢do neste processo. O leitor precisa saber que as entrevistas ndo
devem ser entendidas a) como se fossem ilustracdo ou comprovagdao do que é abordado
teoricamente, seja do ponto de vista do que seria o ator paradigmatico, tal como proposto
no capitulo I, conforme Artaud, principalmente, ou do ponto de vista da teoria psicanalitica;
b) como se o enunciado correspondesse a enunciacdo, ou seja, como se ndao houvesse
excentricidade ou discrepancia entre o plano pré-consciente / consciente (campo do
enunciado) e o plano inconsciente (campo da enunciacdo). Enfim, € preciso ter em mente
que a fala em uma entrevista estd fundamentalmente regida pelo registro do Imagindario, ou
seja, por aquilo que o sujeito imaginariza, supde que estd dizendo, o que significa que ha o
engano, o logro ai em jogo, porque ha um Real que inarredavelmente escapa ao sujeito.
Reconhecemos, assim, que hd um desconhecimento constitutivo, de que o sujeito &
dividido, e de que aquilo que diz - sobre seu processo de criagdo, no caso -, sdo
representacoes sujeitas ao equivoco.

Por que fazer uso das entrevistas, entdo? Sua importancia reside no fato de que elas
permitiram que eu escutasse questdes que diziam respeito ao interesse do trabalho e que
precisam ser contempladas quando se trata de entender o processo de criacao do corpo para
a cena, ainda que as formacdes e experiéncias dos atores sejam as mais diversas e ainda
que, no final da pesquisa, tenhamos tido que determinar um ator singular, paradigmatico, de
que estamos tratando, cujo corpo denominamos como corpoiesis, € que realiza uma escrita
tal como colocada aqui, associada principalmente a proposta de Antonin Artaud. Esclarece-
se, pois, que nao deve haver expectativa, por parte do leitor, de identificar
“correspondéncias” entre o processo de criacdo desse ator paradigmatico, € 0s processos 0s
mais variados que cada ator entrevistado ja experimentou em sua carreira.

Esta escolha por um ator singular (ver capitulo I) fez-se necessaria porque, como ja
dissemos, ndo € todo ator, ou mesmo um ator como Artaud pretendia, que se propde a
passar por experiéncias subjetivas (ou por uma dnica experiéncia que seja) “violenta”, que

o desloque, que o transforme de alguma forma. No entanto, isso ndo poderia nos levar a
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desconsiderar falas dos atores previamente entrevistados, vindos de experiéncias as mais
particulares e muito importantes, porque as questdes levantadas por todos eles
desempenharam papel fundamental no encaminhamento dos estudos e na direcdo que a
pesquisa foi tomando até o resultado final que necessitou apresentar-se como uma aparente
unidade. Poderia dizer, portanto, que o “vivo” das entrevistas fez “andar” meu trabalho.
Manté-las no corpo do trabalho, dialogando com os estudos tedricos e observagdes nossas,
consistiu na tentativa de preservar e de conduzir um encaminhamento que levou ao seguinte
avango: entender a criacdo de um corpoiesis, que realiza uma escrita no palco.

Apresentamos a seguir alguns dados sobre como foram realizadas as entrevistas. Os
participantes sdo brasileiros, de ambos os sexos, com idades, formagdes e experiéncias
variadas. Predominantemente, procurei entrevistar atores aos quais eu acabara de assistir
em algum espeticulo, de modo que a experiéncia do ator - e minha, como
espectador/observador - estivessem ainda bastante marcantes. Assistia ao espetdculo e
propunha a entrevista para quando fosse mais oportuno para o ator, ou atores, quando se
tratava de dois colegas com os quais eu pudesse conversar ao mesmo tempo. Gravei 0s
depoimentos em cidades diferentes, sendo que boa parte deles em Curitiba, durante o
Festival de Teatro da cidade, em 2003. Conversei com atores também em Sao Paulo,
Campinas, Rio de Janeiro e Goiania. Em geral as entrevistas ndo eram longas, geralmente
duravam cerca de quarenta minutos, todas foram gravadas em 4udio € muito poucas em
video. Os temas giravam em torno do processo de criagdo do corpo do ator para aquele e
para outros espetaculos de que participara. Em um momento ou outro, procurava perguntar
algo sobre temas que me interessavam particularmente, tais como o papel do inconsciente,
da repeti¢do, de um dado entendimento de escrita, de medos etc.

Conversei com atores de diferentes regides do Brasil, sendo alguns bastante
conhecidos do publico e da midia e outros ndo; com atores que trabalham
independentemente, fazendo participacao em elencos especificos para cada espetdculo, ou
que trabalham - ou trabalharam - em companhias ou grupos estdveis, tais como o Grupo
Galpdo, com sede em Belo Horizonte (Antonio Edson), o Grupo Vertigem, de Sdao Paulo
(Joelson Medeiros), os Satyros, da Cooperativa paulista de teatro (Ivam Cabral), o Circo
Minimo, também de Sao Paulo (Rodrigo Matheus e Ricardo Rodrigues), o Grupo Lume, da

Universidade Estadual de Campinas (Jesser de Sousa e Naomi Silman), o Teatro do
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pequeno gesto, do Rio de Janeiro (Cybele Jicome), a Tribo de atuadores Oi ndis aqui
traveiz, de Porto Alegre (Tania Farias), o Centro de pesquisa teatral, - CPT, de Sdo Paulo
(Luiz Piaetow) e Martim Cereré, com sede em Goiania (Dionisio Bombinha e Adriana
Veloso), companhia na qual pude atuar em diversos trabalhos. Entrevistel também uma
turma de recém-formados do curso de Artes Cénicas da Universidade Federal de Goids.
Dentre os atores que costumam trabalhar independentemente, entrevistei, dentre outros,
Caca Carvalho, Maria Alice Vergueiro, Ana Lucia Torre, Eduardo Moscovis, Ricardo Blat,
Gilberto Gawronski, Simone Spoladore.

No total, houve quarenta e sete (47) entrevistas, realizadas entre 2003 e 2005, sendo
que nem todas puderam ser inseridas no corpo do trabalho, em razdo da necessidade de
selecio e de cortes para compor o texto. E interessante notar que elas foram sempre
iluminadoras, ndo s6 para o entrevistador, mas para o proprio entrevistado que, diante da
escuta da propria fala, surpreendia-se, muitas vezes, com descobertas sobre o proprio
processo de criacdo e sobre o corpo para a cena. A utilizacdo e publicacdo das entrevistas
foram devidamente autorizadas pelos atores, a quem agradeco pela generosa e valiosa

contribuicdo.

Para organizar o trabalho, apresento os capitulos da seguinte maneira: 1) O corpo.
De quem?, no qual procuro identificar o ator de que estamos tratando; II) Corpolinguagem,
em que discorremos sobre como o corpo € concebido em psicandlise, a fim de iluminar o
que abordamos sobre a composi¢do do corpo do ator para a cena; III) Corpo escrita, no qual
apresento a memoéria em seus dois aspectos: memoéria ‘“‘imemorial’ e memoria
“memordvel”. Tratamos aqui da memoria referida a escrita do corpo, no corpo e com o
corpo; IV) Corpoiesis, em que abordamos a questdo da repeticdo no ensaio e da producao
do novo no trabalho do corpo do ator, concebido como um corpo que € poesia. Por dltimo,
apresentamos as consideracdes finais. A separacao dos topicos em capitulos impde-se por
uma necessidade de organizag¢do, mas os assuntos nao podem ser pensados separadamente,
especialmente no que diz respeito a divisdo proposta sobre a questdo da memoria e da
escrita em trés “registros” (do, no e com o corpo) no capitulo III, pois, como ja dissemos, é

importante ter em mente que tentamos falar sobre a experiéncia da passagem do
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corpolinguagem para o corpoiesis, partindo do pressuposto do enodamento Real-
Simbdlico-Imagindrio, em que um nao ha sem referéncia ao outro.

Acreditamos que a idéia de que o corpo do ator realiza uma escrita no palco permite
que possamos compreender no que consiste a materialidade desse corpo: essa materialidade
que é simbdlica — portanto composta das leis da linguagem, de combinacdo e selecdo, de
escansdes que resultam na composicdo de uma escrita poética, dai o termo corpoiesis etc. -,
materialidade que € imagindria - responsavel pela ilusdo necesséria de corpo como unidade,
e de (vero)(s)semelhanga, por exemplo, etc. -, e materialidade que € também real, isto €, da
ordem da marca e de um impossivel que escapa, que estd fora da linguagem e da
representacao, mas que pode, contingencialmente, passar a constituir o Simboélico. O Real,
como veremos (capitulo III), é a parte intangivel, irrepresentdvel que constitui o sujeito.
Parte disso que os nomes nio alcancam € chamada também de “o pior” (Lacan, 1971/2) e,
segundo Fingermann (2005), o pior, ou a Coisa, tem poder criativo.

No decorrer dos capitulos, optamos por articular, junto a teoria psicanalitica a
respeito dos conceitos e nogdes que nos interessam, consideragdes nossas a respeito da
(des)construcao e da escrita do corpo do ator, acrescidas dos trechos de entrevistas com
atores. O objetivo de tecer a teoria, junto as nossas articulacdes e as falas dos atores sobre o
trabalho com seus corpos, consistiu na tentativa de estabelecer um texto cujo
desencadeamento possibilitasse um maior entrelacamento de vozes.

E conveniente esclarecer, mais uma vez, sobre as entrevistas, que ndo se trata de
fazer uso delas como “comprovacao” de hipéteses ou de uma ou outra teoria. Sabemos que
os depoimentos dizem respeito a experiéncias, sempre singulares, € que hd um Real na fala
dos atores que estd além do que a teoria poderia dar conta dele. Além disso, hd sempre os
equivocos da memoria e da linguagem e os afetos, que enganam. Acreditamos que os
depoimentos dos atores, acrescidos de nossas articulacdes, t€m sua importancia ndo por
comprovar nada, mas por constituirem um didlogo entre teoria, pritica e as representacoes
sobre essa pratica, entendendo-se que teoria e pratica nao sio considerados de um ponto de
vista dicotdmico ou causal, em que um determina o outro ou que um € anterior ao outro.
Entendemos que a teoria, a pritica e suas representacdes (o dizer dos atores sobre o

trabalho feito com seus corpos) constituem uns aos outros, € nossas articulagdes consistem

na tentativa de contribuir com o que até o momento conseguimos apreender da teoria, da
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pratica e suas representacdes, ndo s6 com os atores, mas com nossa experiéncia como

estudioso e como ator. E uma maneira de dizer do impossivel de tirar o corpo fora e,

principalmente, de ndo querer tirar o corpo fora.

Sigamos com o capitulo primeiro, em que discorremos sobre o entendimento que

temos do ator que escreve o corpoiesis.
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I - O corpo. De quem?

Agora vou escrever ao correr da mao: ndo mexo no que ela escrever. Esse ¢ um modo de nio
haver defasagem entre o instante e eu: ajo no dmago do préprio instante. Mas de qualquer modo
ha alguma defasagem (Clarice Lispector).
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Como j4 foi dito, a proposta desta pesquisa diz respeito ao processo de criacdo do
corpo para a cena, entendendo-se esse corpo como uma escrita, uma escrita poética, dai a
escolha do termo corpoiesis. Nao se trata, portanto, do corpo de qualquer ator, mas de um
ator que se propde a passar por uma certa destitui¢cdo subjetiva, ator que ndo representa,

21 que é da ordem da “aparicdo”, e ndo da aparéncia (Didier-Weill, 1994).

mas “presenta
Por isso, trata-se de um ator que nao repete, embora precise passar pela repeticao no ensaio,
para poder escrever-se, organizar-se. Ator cujo trabalho pressupde o encontro com o
desconhecido de si, o que, por sua vez, provoca um encontro com a crise (ver capitulo III),
ator que se desperta e que desperta o espectador. Ator cujo corpo, imagindrio e efeito do
Simbdlico, trabalha no enlacamento desses mesmos Simbdlico e Imagindrio para que o
Real, o que estd fora da linguagem, ou o que esta atrds do pensamento, possa agir no corpo,
possibilitando que se capture contingencialmente algo desse Real e que algo se escreva,
algo disso que ndo cessa de ndo se escrever: o inassimildvel, o irrepresentavel. Escrita que
sO € possivel como poesia, pelo que esta permite, no Simbdlico - porque sé pode ser escrito
o que ja passou pelo Simbdlico -, enfim, pelo que a poesia pode escrever da ordem do novo,
do que faz furo no Simbdlico.

Ao tratarmos de corpo ou de poesia, € importante que os entendamos como
correlativos, conforme Artaud (1993, p.90) propde, isto €, o corpo elevado a dignidade de
signo ou o corpo como poema (Derrida 1995, p.117).

Para falar desse ator que temos em mente, 0 encontro nao poderia ser outro, senao
com Antonin Artaud (1993, 2004) e alguns de seus comentadores, como Derrida (1995) e
Quilici (2004). Convocamos também os psicanalistas Didier-Weill (1994, 1999) e Meiches
(1997). Buscamos esses autores, principalmente, porque eles podem ajudar a entender o
processo paradoxal pelo qual passa a criagdo do ator, no sentido de que este trabalho faz
fronteira com o que € da ordem da artificialidade, isto €, como composi¢do - escrita e
poética — e, a0 mesmo tempo, com o que estd além de qualquer artificialidade e que diz
respeito ao que Didier-Weill (1994) chama de “apari¢do”, e que € da ordem do despertar, o
que nos remete também ao que Artaud propde como sagrado, como revelagdo. Comecemos

com Didier-Weill (1994).

2! Mais adiante, trazemos o que se entende por um teatro de “presentacio”, com Meiches (1997).
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O psicanalista (Didier-Weill, 1994) inicia seu texto levantando um paradoxo que é
relativo a divisdo do homem consigo mesmo, paradoxo que interessa ao sujeito falante, ao
psicanalista e ao homem de teatro. Diz respeito a pergunta “onde estd a verdade?”, na cena
teatral ou na cena do cotidiano? Pergunta que o leva a tratar desta questdo do despertar do
sujeito, que a cena teatral provoca.

Do lado do sujeito falante, o autor (Didier-Weill, op.cit.) exemplifica o “embaraco”
de ndo se saber onde estd a verdade, por meio do sentimento angustiante por que passa o
homem, freqiientemente, quando vé a vida que leva como apenas um semblante, uma
comédia, que lhe parece representada como cena, em relacdo a qual ele se situa como
espectador. Isso o faz experimentar sentimentos de constrangimento e de estranheza,
quando tem de subir no “palco da vida” e falar com suas proprias palavras. Na maioria das
vezes, portanto, o sujeito se coloca como espectador de sua propria vida, com um olho
critico, excluindo-se da cena. Do lado do ator, que € a outra face do paradoxo, tem-se que a
cena de teatro, onde se trata de fingir e de falar com as palavras de um outro, € ai que o
sujeito “descobre paradoxalmente ter o sentimento de ndo estar mais embaragado, de ser
natural, de esposar um sentimento de verdade que estd nele” (Didier-Weill op.cit., p.181).
Além disso, o ator também passa esse sentimento de verdade aos espectadores que, por sua
vez, recebem esse sentimento de despertar no teatro. O autor se pergunta entdo: o que € o
verdadeiro? Sobre onde estaria a verdade, no cotidiano ou na cena, vale a pena reproduzir o

relato que ele faz sobre um episodio de sua infancia e que ilustra bem o que estd trazendo:

Quando mais jovem, safa de... ndo sei mais qual era a pega. Tratava-se das agruras de
um mendigo. No final, ao se levantar a cortina, todo mundo tinha ldgrimas nos olhos e
solucava com a experiéncia do mendigo, que era perturbadora. E, crianca, fiquei
completamente consternado de ver que havia, na saida, um mendigo que pedia esmolas
e que ninguém, manifestamente, dentre os espectadores que saiam de olhos vermelhos,
o via. E uma questio que continua viva: o que faz com que a cena teatral tenha o poder
de despertar os sujeitos que dormem na vida de vigilia? Quando é que este despertar se
presta a conseqiiéncias? (Didier-Weill op.cit., p.182).

Para ele (Didier-Weill op.cit., pp.183-5), a dialética que o teatro introduz tem o
poder de “desarmar” o espectador, de alivid-lo de seu “olho mau”, que € uma presenca
observadora que se d4 como sabendo alguma coisa sobre o sujeito, ou seja, que este

esconde alguma coisa, a qual ele ndo sabe que esconde. Diante do olho mau, o sujeito se vé
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desnudado ou privado, e assim ele vive a situacdo de ndo saber que esconde alguma coisa
que lhe € oculta. Absorvido por esse olho mau, o sujeito passa por uma espécie de
catéstrofe psiquica que pode ser chamada de “morrer de vergonha”. O autor (Didier-Weill,
op.cit.) afirma que, quando se estd diante de uma cena de teatro (ndo qualquer teatro), e
quando se solta o “uff!” aliviado, é porque a dimensdo do olho mau que habita o sujeito
cede, tomba e um outro olhar pode se acender, o que a vida cotidiana requer muito mais
dificilmente. Diante de uma cena de teatro, a dialética platdnica da aparéncia e da verdade
oculta desaparece.

Temos com Didier-Weill (op.cit.), a seguir, uma bela exposi¢do sobre o que quer
dizer o corpo do ator como sendo uma aparicdo, € nao representacdo, imitacdo ou
interpretacdo. No teatro, cessa a oposi¢do entre aparéncia e verdade oculta, isto é,
desaparece a oposi¢do entre superficialidade - onde estaria a aparéncia - e a profundidade,
onde estaria a verdade. O ator € entdo da ordem da apari¢do, que consistiria em qué?

Em primeiro lugar, uma apari¢do nio tem efetivamente uma aparéncia. Isso quer
dizer que “uma apari¢do, se o ator é realmente da ordem da aparicdo, que a aparicao posta
diante de um espelho ndo tem imagem especular” (Didier-Weill 1994, p.185). Isso significa
que a aparicdo € alguma coisa que € apreendida por algo que em nds € da ordem ndo do
voyeur, mas do voyant, do vidente. Isso explicaria o fato de que os cegos vao ao teatro e
explicaria o que os atores sentem ao falarem do olhar de um cego sobre suas pessoas: €

como se esses atores apreendessem a dimensdo

de que alguma coisa de seus corpos € capturada a um nivel de radicalidade que ndo
percebiam sob o olhar de pessoas cuja vista mascara o fato de sermos videntes: o fato
de sermos videntes demonstra que a apari¢do tem algo de perceptivel e de tornado
sensivel pelo enigma da voz, da tomada da palavra (Didier-Weill op.cit., p.186 — grifo
Nnosso).

No que concerne ao “enigma da voz”, vale a pena ver outro trecho do autor (Didier-
Weill, 1999), sobre a musicalidade do deus Dionisio que permanece na voz do ator. Ele se
pergunta: “o que € essa “presenca” de que € depositirio um verdadeiro ator?”, ao que
responde: “é a presenca adquirida por aquele que pode dar o passo decisivo, assegurando a

passagem de Dionisio a Apolo, do desmedido do real, transmitido pela musica, a medida da
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existéncia apolinea” (Didier-Weill 1999, p.58). E a passagem da esséncia dancante a uma

existéncia falante. A palavra do ator permanece, pois,

habitada pelo entusiasmo origindrio que insufla o sopro desse nome do pai que é
Dionisio /.../, se ndo canta explicitamente, € no entanto sustentada por uma
musicalidade dionisiaca da qual, como o coro, ela ndo fez o luto: devido ao poder
ilimitado da musica, ela ultrapassa todas as leis escritas e torna transmissivel a parte de
real que a lei ndo pode assumir (Didier-Weill 1999, p. 61).

Ele (Didier-Weill, 1994) se pergunta por que os cegos vao mais ao teatro do que ao
cinema. E responde que o teatro ¢ uma dimensdo na qual a presenca que € posta em jogo
tem o poder de evocar para o espectador uma auséncia que € tornada sensivel. Uma terceira
dimensdo que aparece “é tornada sensivel e produz nos espectadores alguma coisa da
ordem de um despertar, que ndo é forcosamente agraddvel, mas um despertar” (Didier-
Weill 1994, p.186).

Penso que seja este aspecto que € da ordem do despertar, e que convoca o corpo do
préprio ator e também do espectador, enfim, € isso que faz com que o corpo em cena nao se
constitua apenas como um corpo artificialmente construido, mas um corpo que estd. Um
corpo que é. E também um corpo que vaga, que erra. Uma apari¢ao. Um espectro. Corpo
ex-ato. Vivo. Morto. Vivo. E o despertar é algo que também a poesia pode provocar no
leitor, justamente porque, ainda que construida em grande parte artificialmente, no sentido
de ter como objetivo a producdo do novo, como efeito no leitor, ela ndo se restringe ao que
€ da ordem da artificialidade, uma vez que se abre para o Real, para o que da Coisa hd na
palavra, e isso surpreende, arrebata, desperta.

Segundo Didier-Weill (op.cit.), o teatro € mais préximo do despertar do que do
fazer sonhar, uma vez que ele nos tira do sonho ao nos tornar acessiveis a dimensao da
auséncia presentificada pela apari¢do, no sentido do espectro, de Hamlet. Trata-se de uma
presenca que encarna diretamente a morte. No cinema ocorre o contrdrio, pois um ator
ausente se torna presente pela imagem, presenga macig¢a que nao evoca a dimensao terceira
da auséncia. Ali a relagdo € dual, ndo ha terceiro. Essa auséncia de auséncia no cinema ¢é a
auséncia da cena: “é que a cena do teatro introduz a esta dimensdo da auséncia” (Didier-

Weill op.cit., p.187).
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E interessante notar que Mannoni (1992) tem uma posicio diferente a respeito do
que Didier-Weill (op.cit.) comenta sobre o despertar. Para o primeiro, o efeito teatral,
também remetido ao sonho, provoca no espectador algo da ordem do despertar, porém,
apos o término do espetaculo, enquanto que, para o segundo, o despertar do sonho acontece
no instante em que comega a cena teatral. Penso que isso € que destaca a diferenca entre um
tipo de teatro que é mais da ordem da representagdo, ao qual Mannoni (op.cit.) parece se
referir, e um teatro que se pretende como aparicao, ou presentacdo, que € o de que Didier-
Weill (op.cit.) se ocupa.

O psicanalista e homem de teatro Gillibert (1996) faz também uma associacdo da

figurabilidade do corpo do ator (e do sonho), com a aparicao:

O sonambulismo do ator, de suas figuras, deve salvar a aparicdo do personagem, que
em si, por si, nunca aparece, a priori, como “cardter”’. Nao existe personagem, ao
contrario do que pensava Stanislavski, mas figuras que entram num sonho-jogo em
que sonham e atuam, a0 mesmo tempo, o ator e o espectador (Gillibert 1996, p.738).

Zizek (1999, p.27), por sua vez, refere o espectro ao Real, ou seja, a parte da
realidade que permanece ndo simbolizada e que retorna sob a forma de aparigcdes
espectrais: “o espectro did corpo aquilo que escapa a realidade (simbolicamente
estruturada)”.

A cena tem o poder de despertar sobre o espectador, despertar que pode ser
angustiante. Didier-Weill (1994) faz relacdo desse despertar no que diz respeito ao ator,

referindo-se ao medo que freqiientemente nos acomete:

o medo € o que pde o dedo nesse encontro temivel que se dd quando um sujeito se
encontra com a cena. E um encontro que nio se passa de modo algum no dominio do
prazer e da facilidade, ¢ um encontro temivel que tem, pois, este poder de despertar
angustiante que o proprio espectador pode perceber (Didier-Weill op.cit., p.187).

Didier-Weill (op.cit.) afirma que esse panico do palco, o terror ligado a cena, tem
uma histéria, que corresponde a0 momento em que “o homem grego libertou-se de uma
certa forma de religiosidade para transpor do altar ao palco, ndo o renascimento do deus,
mas o renascimento do sujeito” (Didier-Weill op.cit., p.187 — grifos do autor). A cena,

portanto, nasce de uma separagdo arcaica, que € o vazio que se abre e que cria a separacao
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entre atores e espectadores. E este vazio € produto de uma separacao mais origindria ainda,
que € “a separacao criadora do vazio que € a cena, que € a separacdo entre o ator € 0 coro”
(Didier-Weill op.cit., p.187). O coro, embora tenha abandonado a cena hoje, continua 14, de
forma estrutural, porque € a ruptura entre o coro € o ator que delineia uma abertura no real,
que cria a simbolizacdo e faz surgir o que se chama de cena.

Os escritos de Didier-Weill (1999) sao também significativos quando ele discute a
pulsdo invocante que, por meio da musica e da danca, faz possivel a anulacao do sentido ja
adquirido, de todas as significacdes ja conhecidas, a fim de que “possa aparecer um vivente
radicalmente novo” (Didier-Weill 1999, p.36) ou, nos termos desta pesquisa, um corpo
novo. A anulacio do sentido ja dado, do ja sabido, em nome de uma promessa significante
nova, € funcao da pulsdo de morte, conforme Lacan (1956/7). Essa idéia importa para nosso
trabalho pois ilumina o que estamos querendo dizer com o corpo do ator que se configura
como poesia, isto €, um corpo que, para trazer o poético, o novo, trabalha no
entrelagamento entre os registros do Real, do Simbdlico e do Imagindrio, entre fronteiras,

entre limites:

eu dango e sou levado a descobrir que a mesticagem que me institui como feito de um
corpo, de uma imagem e de uma fala produziu uma mesticagem de um novo género, na
medida em que a descontinuidade que mantinha no exilio este corpo, esta imagem e
esta fala foi substituida por um novo modo de vizinhanga topoldgica, por intermédio de
uma colocacdo em continuidade do real, do simbdlico e do imagindrio (Didier-Weill
1999, p.32).

No trecho seguinte, observa-se que o ato de dancar faz o sujeito se “imaterializar”.
Por que o sujeito do inconsciente pode ouvir o inaudito, que é a musica das esferas que, por
sua vez, o faz dancar, “hd, entre o corpo e o inaudito do sujeito, uma colocacdo em
continuidade pela qual a matéria corpdrea, habitada pelo inaudito, é posta em vibragao,
imaterializada” (Didier-Weill op.cit., p.30). A primeira significacio do ato de danca

consiste, entdo, em

habitar imediatamente, pelo movimento, esse novo espaco-tempo estruturado pela
amplitude do ilimitado: dancando esse puro excesso que é o ilimitado, o sujeito,
ultrapassando seus limites, se ultrapassa e descobre o que ele ndo é mais: ele cessa de
ser limitado pela lei especular (torna-se invisivel), cessa de ser limitado pela lei da
gravidade (torna-se imaterial), cessa, enfim, de ser limitado pelo tempo da causalidade
histdrica para fazer a experiéncia de um tempo absolutamente outro. Ele vai cessar de
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habitar no tempo mensuravel para ser habitado pela dimensdo de um tempo absoluto
(Didier-Weill 1999, p. 34 — grifos do autor).

Tendo em vista isso que Didier-Weill (op.cit.) aborda como ultrapassagem de
limites, o ator cujo corpo se coloca como poesia no palco, tal como o dancarino que assim
se propde, necessitaria permitir-se disponivel, portanto, para escutar ou ler o que ultrapassa,
o que estd além do imaginarizdvel ou do significantizdvel, deixando, assim, que o
inomindvel possa produzir efeitos no seu corpo, ainda que contigencialmente pois, se sua
escuta ou leitura sdo atentas, durante o processo de repeticdo (jamais idéntica) dos ensaios,
essa escuta e essa leitura vao possibilitar que algo desse Real incognoscivel se entrelace
com o Simbdlico e o Imagindrio, criando-se o novo, escrevendo-se o poético. O corpoiesis.
Trata-se de possibilitar que o encanto usado por Apolo permita a Dionisio “encontrar, na
forma proposta por Apolo, a possibilidade de tornar transmissivel seu carater desmesurado
/.../, encarndvel através do canto do coro e da palavra de um ator” (Didier-Weill op.cit.,
p.45).

Ao retomar os termos “apari¢ao”, “espectro” e “despertar”, de que fala Didier-Weill
(1994), aos quais a figura do corpo do ator no palco alude, somos levados a Artaud (1993,
p.81), com sua proposta do Teatro da Crueldade, que almeja o abalo de nossas
representacoes: “precisamos antes de mais nada de um teatro que nos desperte: nervos e
coracdo”. Artaud (2004) buscava um teatro grave, que provocasse revelacdo, vertigem, bem
como alteragdes profundas no individuo. Ele colocava o teatro no plano da magia e do rito.
O teatro ndo podia mais ser uma espécie de entretenimento digestivo, mas deveria
“procurar alcangar as regides mais profundas do individuo e criar nele préprio uma espécie
de alteragdo real, ainda que escondida, e da qual s6 serdo percebidas as conseqiiéncias
mais tarde” (Artaud 2004, p.91 — grifos nossos). E isto que significa “colocar o teatro no
plano da magia, o que nos aproxima de certos ritos, de certas operacdes da Grécia Antiga e
da India” (Artaud op.cit., p.92). O espetaculo, em vez de buscar o efeito e o charme, “sera
para o espirito um meio de reconhecimento, de vertigem e de revelacdo” (Artaud op.cit.,
p-83). A idéia de revelacdo também aparece neste trecho: “se nds fazemos um teatro nao €
para representar pecas, mas para conseguir que tudo quanto ha de obscuro no espirito, de
enfurnado, de irrevelado, se manifeste em uma espécie de projecdo material, real” (Artaud

op.cit., p.38).
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Os escritos de Artaud (1993, 2004) s@o importantes neste trabalho porque iluminam
o de que tipo de ator se trata quando falamos de corpoiesis. Interessa-nos particularmente o
que este diretor, escritor e ator concebe sobre os seguintes aspectos: a linguagem do palco,
concebida como uma escrita, tal como se dd no sonho; a relagdo entre corpo, palavra,
escrita e poesia; e os efeitos do teatro no espectador e no ator.

Artaud (1993, 2004) ndo separava a arte da vida. E preciso que o espetdculo dé a
impressao de que € tdo imprevisto e tdo incapaz de se repetir, tal como qualquer ato da vida
(Artaud 2004, p.34). Conforme aponta Derrida (1995, p. 150), sobre Artaud, “a teatralidade
tem de atravessar e restaurar totalmente a “existéncia” e a “carne”. Dir-se-4 portanto do
teatro o mesmo que se diz do corpo”. Neste sentido, palavra é corpo, e corpo é teatro
(Derrida op.cit., p.115). Para Artaud, entdo, produz-se em primeiro lugar no proprio corpo,
na vida, expressoes que devem ser entendidas “além das determinacdes metafisicas e das
“limitagdes do ser” que separam a alma do corpo, a palavra do gesto” (Derrida op.cit.,
p.118).

Segundo Derrida (op.cit., p.116), Artaud ndo queria uma arte que fosse expressao,
mas uma ‘“‘criagdo pura da vida, que jamais caisse longe do corpo” ou que jamais “sua
palavra fosse soprada longe do corpo”. Soprada no sentido de furtada por um eventual
comentador que quisesse alinhd-la em uma ordem, fosse ordem da verdade essencial ou de
uma estrutura real, psicoldgica ou de outra natureza. Ele “sabia que toda a palavra caida do
corpo, oferecendo-se para ser ouvida ou recebida, oferecendo-se em espeticulo, se torna
imediatamente palavra roubada”. Soprada também no sentido de “inspirada por uma outra
voz, lendo ela prépria um texto mais velho que o poema do meu corpo, que o teatro do meu
gesto” (Derrida op.cit., p.117 — grifos do autor).

Sua proposta (Artaud, 1993, 2004) € de uma linguagem que pertenceria apenas ao
teatro, independente, portanto, da ‘“Palavra”, tal como entendida no Teatro Ocidental, ou
seja, como representacdo do pensamento. Essa linguagem exclusiva do teatro se

confundiria com uma linguagem no espaco, € dindmica e objetiva.

Ela participa de tudo aquilo que pode ser posto sobre um palco em matéria de objetos,
de formas, de atitudes, de significacdes. Mas isto a medida que todos esses elementos
se organizam €, ao se organizarem, se separam de seu sentido direto, visando criar
assim uma verdadeira linguagem baseada no signo em vez de na palavra. E ai que
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aparece a nogio de simbolismo baseado na troca de significacdes. E tirado das coisas
seu sentido direto e lhes é dado um outro (Artaud 2004, p. 72 — grifos nossos).

Conforme esclarecem Fernandes e Guinsburg (2004, p.14), o signo, para Artaud,
parece ter “funcdo determinantemente icOnica” e tem “sua operacdo enfraquecida para
favorecer a aparicao de uma qualidade, um estado ou uma a¢do”. Esta nocdo é importante
para entender melhor a relacio que Artaud (1993, 2004) faz da linguagem do palco
funcionando a maneira do sonho, tal como Freud (1900) o descreve. Nao se trata, entdo, de
suprimir as palavras, mais de dar a elas mais ou menos a importancia que elas t€ém nos

sonhos:

no que diz respeito aos objetos comuns, ou mesmo ao corpo humano, elevados a
dignidade de signos, é evidente que se pode buscar inspiracdo nos caracteres
hieroglificos, ndo apenas para anotar esses signos de uma maneira /egivel e que
permita sua reproducdo conforme a vontade, mas também para compor em cena
simbolos precisos e legiveis diretamente (Artaud 1993, p. 90 — grifos nossos).

A ligacdo do signo com a iconicidade tal como se tem no sonho nos remete a

figurabilidade que, segundo Gillibert (1996), deve ser assim entendida:

ndo € a representacao (Vorstellung), que deixa supor uma delegac@o, uma substituicao
possivel entre pulsdo e representacdo. Aqui, a figura traz auséncia e presencga; estd em
perpétua transformacgdo, mutacdo, metamorfose, anamorfose etc.; a plasticidade da
figura, e ndo da imagem ou do significante, ¢ uma caracteristica do material do sonho.
A condensacdo e o deslocamento sé t€m sentido contra o fundo dessa plasticidade,
dessa mudanca perpétua.

Os disfarces, as duplicidades, os travestimentos sdo préprios das metamorfoses
(Gillibert 1996, p.737).

E interessante observar que elementos como transformabilidade, auséncia/presenca,
metamorfose, disfarce, mutagdo etc. nos remetem a espectro, a aparicdo, comentados
anteriormente.

A linguagem almejada por Artaud (op.cit., p. 108), de natureza diferente, mas de
possibilidades expressivas equivalentes a linguagem das palavras, teria como fonte um
ponto mais recondito e mais recuado do pensamento. Isso que se constitui como fonte, e
que esta atrds do pensamento, interessa bastante nesta pesquisa porque nos remete ao que €

da ordem do irrepresentdvel, inassimilavel, inomindvel, que constitui o registro do Real e
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que, num tipo de teatro tal como Artaud propde, desempenha papel determinante na busca
do corpo novo, o corpoiesis.

Essa nova linguagem tem como objetivo encerrar e utilizar a extensdo, ou seja, o
espago, fazendo-o falar, utilizando-se os objetos e as coisas da extensdo, como as imagens,
as palavras que, reunidas, respondem-se umas as outras segundo as leis do simbolismo e
das analogias vivas, “leis eternas que sdo as de toda poesia e de toda linguagem vidvel; e,
entre outras coisas, as dos ideogramas da China e dos velhos hierdglifos egl’pcios”22
(Artaud 1993, p.109).

Sobre a linguagem do teatro encerrando e utilizando o espaco, vale a pena convocar
Gillibert (1996, p.736), ao falar sobre o sentido da cena ligado a uma certa ilegibilidade, e
ao proprio desenrolar espago-temporal, isto €, a poesia (corpdrea, porque ha de haver um
ator em cena) que se escreve durante a encenacdo: “o sentido escapa a significacdo pronta.
No teatro, é o desenrolar temporal e espacial que fornece o sentido, no fundo enigmaético”.
Ainda segundo ele (Gillibert 1996, p.736), “mesmo que haja um consenso mitico ou
mitificador da representacao teatral, o que produz sua forga, sua violéncia — o desafio ético

e estético — € a reserva do sentido”.

Retomando a nova linguagem da cena, conforme Artaud:

a gramdtica dessa nova linguagem ainda esta por ser encontrada. O gesto € sua matéria
e sua cabeca /.../. Ele parte da NECESSIDADE da palavra mais do que da palavra ja
formada. Mas, encontrando na palavra um beco sem saida, ele volta ao gesto de modo
espontineo. De passagem ele roca algumas das leis da expressd@o material humana.
Mergulha na necessidade. Refaz poeticamente o trajeto que levou a criacdo da
linguagem (Artaud 1993, p.108 — grifo do autor).

Note-se pela ultima frase que hd uma busca pelo que a linguagem nio d4 conta, e é
por isso que € preciso ir além dela, ou ao que pudesse ter sido sua origem, a fim de que o
poético possa corresponder a necessidade. Ha uma sintaxe que regula o encadeamento das

palavras-gestos e que ndo é uma gramdtica da predicagdo, “uma logica do “espirito claro”

2 E interessante notar a ligacdo que os hieréglifos t8m com o que é sagrado: “os hierdglifos eram sinais
sagrados gravados (do grego hieros, “sagrado”, e glyphein, “gravar’) que os egipcios consideravam ser a fala
dos deuses” (Higounet 2003, p. 37).
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ou da consciéncia esclarecedora” (Derrida 1995, p.137): “a profundidade procurada é
portanto a do ilegivel” e “o signo ainda ndo estd separado da forca” (Derrida 1995, p.137).

Sobre o novo papel que as palavras devem ter no Teatro da Crueldade, é
interessante notar que Artaud quer recuperd-las naquilo que elas tém de materialidade
corporea, de coisa, de plasticidade e de sonoridade, o que garantiria seu poder de encantar,
de seduzir, de produzir o madagico. Isso € importante porque tem relacio com o que
propomos adiante como constituindo parte determinante da escrita que o ator realiza no
corpo, no sentido de que para que essa escrita se realize trazendo o novo, a surpresa, 0O
inesperado, € preciso que faca parte do trabalho do ator um tratamento da palavra como
coisa. A palavra e a escrita voltam a ser gestos, “desnuda-se a carne da palavra, a sua
sonoridade, a sua entoacao, a sua intensidade, o grito que a articulagdo da lingua e da l6gica
ainda ndo calou totalmente, aquilo que em toda a palavra resta de gesto oprimido” (Derrida
1995, p. 161).

Estas idéias de Artaud (1994) nos levam a pensar em um encontro que deve ser
necessariamente sensual entre o corpo do ator, a letra e o corpo do espectador, encontro
cuja conexdo se dd pela materialidade corpdrea da palavra, que toca o espectador na orelha
e no olho, fundamentalmente. Isso nos remete a Barthes (1999), ao propor uma estética do

prazer textual, que incluiria o que ele chama de escritura em voz alta, assim definida:

A escritura em voz alta ndo € expressiva /.../, ela pertence /.../ a significancia; é
transportada, ndo pelas inflexdes dramaticas, pelas entonagdes maliciosas, os acentos
complacentes, mas pelo grdo da voz, que € um misto erdtico de timbre e de linguagem,
e pode portanto ser por sua vez, tal como a dic¢do, a matéria de uma arte: a arte de
conduzir o préprio corpo /.../. Com respeito aos sons da lingua, a escritura em voz alta
ndo € fonoldgica, mas fonética; seu objetivo ndo € a clareza das mensagens, o teatro
das emocdes; 0 que ela procura (numa perspectiva de fruicdo™) sdo os incidentes
pulsionais, a linguagem atapetada de pele, um texto onde se possa ouvir o grdo da
garganta, a patina das consoantes, a voluptuosidade das vogais, toda uma estereofonia
da carne profunda: a articulagdo do corpo, da lingua, ndo a do sentido, da linguagem
(Barthes 1999, pp. 85/6 — grifos do autor).

Para Artaud (1993), além do sentido 16gico, “as palavras serdo tomadas num sentido
encantatorio, verdadeiramente méagico — por sua forma, suas emanacdes sensiveis e ja nao

apenas por seu sentido”. Serdo utilizados velhos “meios experimentados e madagicos de

3 . ~
 Ou gozo, como possivel tradugdo.
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ganhar a sensibilidade”, e eles “sé podem ter seu pleno efeito através da utilizacdo das
dissondncias (1993, p.124). Mais do que um sentido claro, interessa “a musica da palavra,
que fala diretamente ao inconsciente” (1993, p.117).

Artaud (op.cit.) propde que se volte “as fontes respiratdrias, pldsticas, ativas da
linguagem”, que relacionemos ‘“as palavras aos movimentos fisicos que lhes deram
origem”, que o aspecto légico e discursivo da palavra desapareca sob seu aspecto fisico e
afetivo, que elas sejam ouvidas sob seu angulo sonoro, percebidas como movimentos,
associados a outros, de modo que “os proprios objetos comecgardo a falar”, “e as coisas da
cena, palpitantes de significacdo, se ordenardo, mostrarao figuras” (Artaud op.cit., p.118).

Observe-se que, para Artaud (op.cit.), dicotomias como matéria e espirito, ou corpo
e alma, por exemplo, ndo se aplicam ao teatro que ele almeja, pois */.../ no teatro, mais do
que em qualquer lugar, ¢ do mundo afetivo que o ator deve tomar consciéncia, mas
atribuindo a esse mundo virtudes que ndo sdo as de uma imagem, € que comportam um
sentido material” (Artaud 1993, pp. 130/1). O trecho seguinte ainda € mais contundente
sobre a nao separagdo entre o que seria do corpo e o que seria da alma: “pode-se
fisiologicamente reduzir a alma a um novelo de vibracdes. E possivel ver esse espectro de
alma como intoxicado pelos gritos que ele propaga” (Artaud 1993, pp. 130/131). Ao ator,
concebido como um ‘“atleta do coracdo”, cabe manipular e dominar a materialidade

corporea das paixoes:

A crenga em uma materialidade fluidica da alma € indispensdvel ao oficio do ator.
Saber que uma paixao é matéria, que ela estd sujeita as flutuacdes plasticas da matéria,
d4 sobre as paixdes um dominio que amplia nossa soberania.

Alcancar as paixdes através de suas forcas em vez de considerd-las como puras
abstracdes confere ao ator um dominio que o iguala a um verdadeiro curandeiro.

Saber que existe uma saida corporal para a alma permite alcancar essa alma num
sentido inverso e reencontrar o seu ser através de uma espécie de analogias
matematicas (Artaud 1993, p.131).

A nova linguagem do palco “terd suas leis e seus proprios meios de escrita /.../.
Nessa nova linguagem, os gestos tém o valor das palavras, as atitudes tém sentido
simbdlico profundo, sdo capturadas em estado de hierdglifos” (Artaud 2004, p.83). Seria

entao uma
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linguagem espacial, de gestos, de atitudes, de expressdes e de mimica, de gritos e
onomatopéias, linguagem sonora onde todos os elementos objetivos conduzirdo a
signos, sejam eles visuais, sonoros, mas que terdo a mesma importincia intelectual e
significacdo sensivel que a linguagem das palavras (Artaud 2004, p.90).

A escrita em Artaud (1993, 2004) aparece remetida ao que ela supde de
organizacdo, de ordenacao no espago, e também a escrita tal como se dd no sonho, sendo
relevante o que este contém de enigmatico ou mesmo de ilegivel. De qualquer modo, o
rigor, que € uma das caracteristicas que marcam o Teatro da Crueldade (a outra € a
necessidade) € sempre exigido, como podemos ver aqui: “serd necessdrio encontrar um
meio de escrever, como nas pautas musicais, com uma linguagem cifrada de um novo
género, tudo aquilo que foi composto” (Artaud 2004, p.80). A idéia de ordenagdo no espago
pressupde o texto e os movimentos entendidos no que estes t€ém de plasticidade, e dispostos
num lugar. O texto, para ele, importa pouco pelo que pode produzir de efeito como espirito,
mas importa muito como materialidade corpérea, como “deslocamento de ar que sua
enunciagdo provoca” (Artaud 2004, p.35).

O sistema de escrita almejado € o de uma escrita ndo-fonética. De acordo com
Derrida (1995, p.143), Artaud quer reencontrar “a necessidade das producdes do
inconsciente /.../ calcando de algum modo a escritura teatral na escritura origindria do
inconsciente, talvez aquela de que Freud fala em Notiz iiber den “Wunderblock™* como de
uma escritura que se apaga e se retém a si propria”. E interessante pensar no corpo do ator
remetido a metafora do bloco magico, isto €, como um corpo escrita (corpo da cena) que
apaga e retém, a cada ensaio e a cada apresentacdo, o que vem do Outro, bem como apaga e
retém o estranhamente familiar que € seu corpo (corpo do cotidiano) constituido por esse
mesmo Outro.

Na escrita hieroglifica, os elementos fonéticos se coordenam a elementos visuais,
picturais, plasticos. Derrida (1995, p.162) lembra, conforme Freud (1900), que na cena do
sonho, a palavra tem o mesmo estatuto, funcionando como uma “coisa” que o processo
primdrio manipula segundo sua propria economia, transformando pensamentos em imagens
(visuais, principalmente) e representacdes de palavras em representagdes de coisas, a

maneira de uma encenagao.

* Trata-se do texto Uma nota sobre o bloco magico (Freud, 1924).
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Conforme aponta Derrida (op.cit., p.164), Artaud muitas vezes se referiu a
psicandlise, e € notdvel como descrevera o jogo da palavra e da escritura no palco da
crueldade com os termos de Freud. O autor (Derrida, op.cit.) destaca, porém, posi¢des bem
particulares de Artaud. O Teatro da Crueldade, por exemplo, é realmente um teatro do
sonho, mas do sonho cruel, isto é, necessario e determinado, de um sonho calculado,
dirigido, em oposicdo ao que Artaud julgava ser a desordem empirica do sonho espontaneo.
Artaud seria contra também uma certa descri¢do freudiana do sonho como realizacdo do
desejo, como funcdo de substituicdo. Ele queria fazer do sonho algo de “mais origindrio, de
mais livre, de mais afirmador, do que uma atividade de substituicdo” (Derrida op.cit., p.165
— grifo do autor).

Artaud associa o aspecto da ilegibilidade do sonho a fascinacdo magnética que pode

nos revelar o que estd além da consciéncia:

Nao haverd um s6 gesto de teatro que ndo carregard atrds de si toda a fatalidade da vida

e os misteriosos encontros dos sonhos /.../. Tudo o que pertence a ilegibilidade, a
fascinacdo magnética dos sonhos, tudo isto, estas camadas sombrias da consciéncia que
sdo tudo o que nos preocupa no espirito, nds queremos vé-lo radiar e triunfar em um
palco, prontos a nos perder a nés mesmos (Artaud 2004, p.38).

Em muitos momentos Artaud (1993, 2004) comenta os efeitos do teatro que propoe,
e muitas vezes os efeitos no espectador. Acredito, contudo, que podemos entender que tais
efeitos dao-se também, ou principalmente, no ator, cujo corpo € oferecido, exposto ao que
ele chama de violéncia, de rigor ou de necessidade implacédvel. O Teatro da Crueldade nao
€ cruel porque contém cenas sanguinolentas, por exemplo, mas porque se confunde com a
vida, com o que € “origindrio”, porque contém o “turbilhdo de vida que devora as trevas, no
sentido dessa dor de necessidade implacédvel fora da qual a vida ndo saberia se exercitar”
(Artaud 2004, p.104). O teatro, como a vida, é perigoso, devorador, implacavel, tanto no
plano fisico e visivel, mas, como for¢a, também e principalmente “no plano invisivel e
cOsmico, onde o simples fato de existir, com a imensa soma de sofrimentos que isto supde,
aparece como uma crueldade” (Artaud op.cit., pp.105/6). Porque é como a vida, o Teatro da
Crueldade “é afo e emanagdo perpétua /.../, nele nada existe de imovel /.../, um ato
verdadeiro, portanto vivo, portanto mdgico” (Artaud op.cit., p.112 — grifo nosso),

“precisamos de uma a¢do verdadeira, mas sem conseqiiéncia pratica. Nao € no plano social
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que a agdo do teatro se desenvolve. E menos ainda no plano moral e psicolégico” (Artaud
op.cit., p.113). Podemos inferir, com esta ultima frase, que a acdo do teatro se desenvolve,
entdo, no plano da poesia, do etéreo, do mégico, da revelacdo. “O Teatro da Crueldade foi
criado para devolver ao teatro a nocdo de uma vida apaixonada e convulsa”, como rigor
violento (Artaud op.cit., p.121).

Nos trechos abaixo, ele coloca como funcdo do teatro “dar uma chicotada® na
sensibilidade de quem dele participar”, uma vez que o teatro, porque sagrado, € como um
sacrificio, “um rito que age, quer queira quer ndo”, e essa acdo € organica, “tdo verdadeira
quanto as vibracdes de uma musica capaz de entorpecer as serpentes. Ela se dirige
diretamente aos 6rgaos da sensibilidade nervosa” (Artaud op.cit., p.117 — grifo do autor).
Artaud (op.cit., p.98) propde que o teatro recupere sua funcdo de acao ritual e religiosa, de
dissociagdo psicoldgica, de dilaceracdo organica e de sublimacao espiritual.

A proposicdo de uma “dilacerag@o organica” nos conduz a determinacio de Artaud
por um corpo sem 6rgdos. O corpo, para ele (Artaud, 1948)*, o corpo sem 6rgios (cf.
Willer, 1986), deve libertar-se destes [dos 6rgdos], isto €, de todos os seus automatismos,
de seus imperativos sociais, suas fungdes, de tudo que o organiza de acordo com a ordem
social, de modo que o corpo possa “dancar as avessas”. Esta proposta de um corpo sem
orgdos € interessante para poder fazer ligacdo com a construcdo do corpoiesis, que deve
prescindir do que diz respeito a qualquer idéia de limitagao. Na construcdo de um corpo que
“danca as avessas”, importa, como vimos com Didier-Weill (1999), justamente transitar e
ultrapassar os limites entre as fronteiras do que € ou ndo, ainda que contingencialmente,
imaginarizdvel (I), nomedvel (R) ou articuldvel (S). Importa “tocar” a morte (dos 6érgaos, do
que € ordenado) para que 0 novo possa romper, nascer ou inventar-se. E que esse novo
possa ser escrito. Organizado. Mas, importante: organizado como poesia. Como algo que
possa verdadeiramente despertar.

Com Quilici (2004, p.200), € possivel articularmos como se daria o entrelacamento
entre Real, Simbdlico e Imagindrio, embora o autor ndo utilize esta terminologia, dentro da

proposta do corpo sem Orgdos de Artaud. A leitura que ele (Quilici, op.cit.) faz da idéia de

» Que tem a ver com “despertar”.

%</ / se quiserem, podem meter-me numa camisa de for¢a / mas ndo existe coisa mais iniitil que um érgdo. /
Quando tiverem conseguido um corpo sem 6rgdos, / entdo o terdo libertado dos seus automatismos / e
devolvido sua verdadeira liberdade. / Entdo poderao ensina-lo a dangar das avessas /.../ e esse avesso serd seu
verdadeiro lugar” (Artaud 1948, pp. 161/2 — grifos nossos).
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corpo, conforme Artaud, ¢ importante neste trabalho porque lanca luz sobre o que temos
abordado como producdo do novo corpo e que nos remete ao registro do Real no que este
“comporta” de inomindvel, isto €, daquilo que ainda n3o tem nome, que nido pode se
escrever, mas que, no entanto, na busca do corpo novo, deve consistir em “matéria-prima”
fundamental e determinante.

Segundo Quilici (op.cit., p.198), o corpo em Artaud € invélucro, porém invélucro de
um espaco infinito, € um mergulho nesse espago nao diz respeito a uma queda no nada,
tratando-se, na verdade, de um espaco vazio do qual emerge um movimento infinito de
revelacdo, € um “vazio-fonte”, espaco de todas as virtualidades. Tal corpo nao é tampouco
meramente individual, pois constitui-se como um lugar, habitado por uma “multidao” “de
impulsos, sensagdes, excitacdes, pensamentos, num movimento veloz e perpétuo de
aparicdo e de dissolu¢do. Um corpo-multiddo, onde circulam uma miriade de experiéncias,
impossiveis de serem completamente catalogadas e fixadas”. Note-se que os termos
“experiéncias impossiveis de serem completamente catalogadas e fixadas” nos remetem ao
Real, no que este € constituido de experi€éncias que ndo passaram para o campo da
representacao, isto €, do Simbdlico.

Quilici nos faz notar que Artaud buscava em seus ultimos escritos uma
“reconstrucdo do corpo”, muito distante de um corpo ‘“organizado” conforme os
imperativos sociais, controladores, da cultura ocidental. Tratava-se da perseguicao de “um
processo meticuloso de constru¢cdo de um novo estado, de uma nova forma de existir, € nao
uma experiéncia momentinea, provinda de uma inspiragdo ou de um delirio”, uma
“desorganizacdo programada” (Quilici op.cit., pp.198/9 — grifos nossos), enfim, € ndo um
surto.

Conforme aponta o autor (Quilici, op.cit.), esta busca, tida como “ciéncia” ou “arte”
ndo visa meramente ao produto, mas ao proprio artista, a sua experi€éncia por meio deste
ato, deste modo de acdo, cruel, rigoroso, que é um ‘“refazer-se”. Esta experi€éncia nos
remete ao termo “crise”, de que trataremos adiante, que, a nosso ver, e de acordo com o que
Artaud propde, constitui elemento fundamental na criacdo do corpo novo para a cena, corpo
que passa, de uma maneira ou de outra, por certo sofrimento e angustia, na medida em que
se defronta com o desconhecido de si, desconhecido porque (ainda) ndo se escreveu como

representdvel, como Simbdlico. Ao fazer esta “escolha”, de uma experiéncia que nao € sem
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conseqiiéncias, o trabalho do artista como resultado, isto €, seu corpo para a cena, ndo ¢
nada mais que resto: “Se ha produgdo de obras ou formas de expressao, elas sdo rastros,
vestigios, “secrecdes” do processo vivido pelo artista” (Quilici op.cit., p.199). Tal como
afirma Veras (1999, p.135), o artista “cria e € criado por sua obra. [Ele] tem, assim, a
evanescéncia do chiste: enquanto cria, ainda é um artista; quando acabou de criar, sé resta
sua obra. Um artista ndo estd nunca terminado”. O corpo do ator em cena, sendo sua
z LT "z z .
prépria “obra”, é seu proprio resto.

A arte de “refazer-se” € cruel e, por isso, comporta uma experiéncia de crise, porque

o artista deve cultivar uma determinacdo sem limites, uma entrega absoluta, alcancar a
mobilizacdo total de si, colocando-se em jogo sem subterfligios /.../. A arte ndo se
confunde aqui com uma profissdo que pode ser colocada mais ou menos a parte do
resto da existéncia, mas se constitui como um ‘“caminho”, que absorve todas as
energias dispersas e as canaliza (Quilici op.cit., p. 199).

E interessante a metifora que o pesquisador (Quilici, op.cit.) utiliza para mostrar
que a criagdo deste outro corpo implica, necessariamente, em uma decomposicao, uma
abertura de espaco: “Criar espagos para a vida, eis o que evoca a idéia do “corpo sem
orgdos”. Espacos que implicam no esvaziamento de certas representagdes do interior do
corpo” (Quilici op.cit., pp.199/200).

A idéia de ‘“‘esvaziamento de certas representacdes do corpo” nos interessa
particularmente porque evoca o Real, no papel que este desempenha na criagdo do corpo
para a cena, uma vez que o Real ndo pode ser representado, ndo pode ser escrito, embora
insista, impulsione, angustie € aja no corpo. O corpo sem 6rgdos para Artaud é um corpo
liberto de seus automatismos. Esses automatismos corporais, segundo Quilici (op.cit.), nao
atuam somente nos movimentos externos do corpo, nos gestos mecanicos ou
estereotipados, mas “num nivel micro-fisico, por exemplo, no nascer de uma sensacao € no
modo com que ela € rapidamente nomeada, classificada, interpretada, trazida para o campo
do ja conhecido” (Quilici op.cit., 200). Uma sensagdo, segundo ele, pode ser
freqiientemente “empobrecida”, seja porque € “catalogada” em relacdo a experiéncias
similares anteriores, seja porque é submetida a juizos de valor, ou porque pode ser “fixada”
numa representacdo, “perdendo-se a apreensido de suas continuas metamorfoses” (Quilici

op.cit., 200). Note-se que tudo o que o autor cita como “empobrecedor” da sensacio remete
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aos campos do Simbdlico e do Imaginério, isto €, aquilo que o sujeito e o “eu” tém acesso,
pois, “se o corpo € uma “multidao”, € a propria figuracao do “eu” que pode perder seus

contornos rigidos” (Quilici op.cit., 200):

A construcdo do corpo sem Orgdos implicaria, portanto, em lidar com essas
representagdes sedimentadas e cristalizadas das nossas experiéncias primeiras, das
sensacdes, dos afetos, dos impulsos, dos desejos. Significa também viver o corpo como
uma realidade s6 parcialmente conhecida, ainda ndo estabilizada e mapeada.
Experimentar o corpo como um espago onde possam circular intensidades ainda nao
nomeadas (Quilici op.cit., p. 200).

Conforme lembra Borges (2005), a poesia, porque convoca o equivoco e porque
privilegia o trabalho com a letra, que cria o furo no Simbdlico, recriando o vazio, acaba por

criar estratégias para

viabilizar “espagos vazios”, “vacuos” onde poderia nascer uma “linguagem antes da
linguagem”, um “pensamento antes do pensamento”. E ndo se trata apenas do espaco
fisico, real, mas de um “outro espaco”, anterior a propria linguagem, que a poesia atrai,
libera, resguarda, por sua prépria estrutura. O ato artistico repetiria, num certo nivel, o
ato mitico da criagdo (Borges 2005, pp. 02/03).

Para que um corpo novo seja criado, portanto, € preciso que o corpo se “abra” para
que o que diz respeito ao Real possa agir nele, o que vai implicar uma disposicdo subjetiva
que inclua o encontro com o que € da ordem da crise que, por sua vez, implica o encontro
com o desconhecido, com o0 ndo nomeado, com a morte: “desfazer o “organismo”,
encontrar o seu fundo decomposto, é experimentar a vida de uma nova forma. E trabalhar
com a angustia da morte” (Quilici op.cit., p.203). O ator que se propde a passar por uma
experiéncia como essa, o ator de que tratamos, pode compor o corpoiesis. Porque ndo entra
e ndo sai de um trabalho de criacdo sem passar por algum tipo de impasse, de crise, de
destitui¢do narcisica, de anulagc@o do ja sabido, de transformacgdo, enfim. Porque produzir o
poético subverte, transgride. Escrever o corpo como poesia implica subverter, transgredir o

“proprio” corpo. O ator que deseja essa experiéncia assinaria, com Artaud, o que este exige:

Queremos chegar a isto: que em cada espetdculo montado desempenhemos uma parte
grave, que todo o interesse de nosso esforco resida neste cardter de gravidade. Nao € ao
espirito ou aos sentidos dos espectadores que nos dirigimos, mas a toda sua existéncia.
A deles e a nossa. Jogamos nossa vida no espeticulo que se desenrola sobre o palco.
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Se nao tivéssemos o sentimento nitido e muito profundo de que uma parcela de nossa
vida profunda estd engajada ai dentro, ndo julgariamos necessdrio levar mais longe a
experiéncia. O espectador que vem ver-nos sabe que vem oferecer-se a uma operacao
verdadeira, onde ndo somente seu espirito, mas também seus sentidos e sua carne estao
em jogo. Ele ird doravante ao teatro como vai ao cirurgiao ou ao dentista. No mesmo
estado de espirito, pensando /.../ que ndo saird 14 de dentro intato /.../. Ele deve estar
bem persuadido de que somos capazes de fazé-lo gritar (Artaud 2004, p.31 — grifos
Nnossos).

E evidente que, para a cena, o corpo sem 6rgdos deve passar por uma organizagio,
de modo que algo - um outro corpo -, ainda que seja chamado de “resto”, enfim, de modo
que um corpo seja possivel como corpoiesis, cOmo corpo para a cena, um corpo composto,
escrito. Dai que insistimos no entrelacamento RSI, como maneira de poder escrever,
sempre por vias contingenciais, evidentemente, € por meio do Simbolico e do Imaginério, o
que ndo cessa de ndo se escrever, isto €, o Real.

Cabe aqui trazer a leitura de Derrida (1995) sobre a questdio da representagdo,
conforme propde Artaud, de modo que possamos fazer ligagdo com o que Didier-Weill
(1994) comenta sobre a cena teatral como apari¢do, como da ordem do despertar. Em
seguida, convocamos também Meiches (1997), que utiliza o termo ‘“‘presentacdo”. Esses
termos sdo significativos para o ator que diz respeito a esta pesquisa. A cena em Artaud,

entao,

ja ndo representara, pois ndo serd ilustragdo sensivel a um texto ja escrito, pensado ou
vivido fora dela e que ndo faria mais do que repetir, cuja trama nio constituiria. J4 ndo
vird repetir um presente, re-presentar um presente que estaria noutro lugar e antes dela,
cuja plenitude seria mais velha do que ela, ausente de cena e podendo de direito passar
sem ela: presenca a si do Logos absoluto, presente vivo de Deus. Nao mais serd
representacdo, se representacdo quer dizer superficie exposta de um espetdculo
oferecido a curiosos. Nem mesmo oferecera a apresentacdo de um presente, se presente
significa o que se ergue diante de mim. A representacdo cruel deve investir-me. E a
ndo-representacdo € portanto representacdo origindria, se representacdo significa
também desdobramento de um volume, de um meio em vdrias dimensdes, experiéncia
produtora do seu préprio espaco. Espacamento, isto €, produ¢do de um espaco que
nenhuma palavra poderia resumir ou compreender, em primeiro lugar supondo-o a ele
proéprio e fazendo assim apelo a um tempo que ji ndo € o da dita linearidade fonica;
apelo a uma “nova nogdo do espagco” e a “uma idéia particular do tempo” (Derrida
1995, p. 157 — grifos do autor).

Trata-se, portanto, do fechamento da representacdo cldssica para a “reconstituicao

de um espaco fechado da representacdo origindria, da arquimanifestacdo da forca ou da
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vida” (Derrida op.cit., p.158). Espaco produzido dentro de si. Representacdo origindria
significa que o teatro ou a vida “deixem de “representar” uma outra linguagem, deixem de
derivar de uma outra arte, por exemplo da literatura, mesmo que ela seja poética” (Derrida
op.cit., p.158).

3

Importa particularmente para esta pesquisa as idéias de que a cena “ndo

429

representard”, de que a representacdo cruel deve “investir-me” (tanto o ator quanto o
espectador) e de que o espaco da cena constitui “arquimanifestacio da forca ou da vida”. E
interessante, antes de mais nada, lembrar que Artaud (1993, p.111) considera que a tnica
lei que deve haver para a vida enérgica e animada do teatro € a energia poética, ou seja, o
poético, para ele, € sindbnimo de energia, energia que sé é possivel integralmente no teatro,
ndo na poesia escrita: “a poesia e a eficicia do teatro é a que se esgota mais lentamente,
uma vez que admite a acdo do que se gesticula e se pronuncia e que nunca se reproduz uma
segunda vez” (Artaud op.cit., p. 75). Essas idéias referem-se a um tipo de teatro que, ao se
repetir a cada dia, jamais se repete. Teatro que nao é definitivamente teatro de
representacao, mas de apari¢do (Didier-Weill, op.cit.) ou de presentacdo (Meiches, op.cit.):
“o teatro da crueldade ndo é uma representacio. E a prépria vida no que ela tem de
irrepresentavel. A vida € a origem nao representdvel da representacdo” (Derrida op.cit., p.
152 — grifo do autor).

A esséncia desse tipo de teatro € que a cena constitui-se como ato que se esgota em
si mesmo. Trata-se da “arte da diferenca e do gasto sem economia, sem reserva, sem
retorno, sem histéria. Presenca pura como diferenca pura. O seu ato deve ser esquecido,
ativamente esquecido” (Derrida op.cit., p. 172). O teatro que Artaud propde tem entdo seu
grau de impossibilidade, pois sua gramética estd por ser encontrada, no limite de uma
representacao que nao seja representacdo, “duma re-presentacdo que seja presenga plena,
que ndo carregue em si o seu duplo como a sua morte, de um presente que nao se repete,
isto é, de um presente fora do tempo, de um nado-presente” (Derrida op.cit., p.173 — grifo do
autor). Segundo este autor (Derrida, op.cit.), Artaud manteve-se muito perto do limite entre
a possibilidade e a impossibilidade do teatro puro. Ele desejou também a impossibilidade
do teatro, quis apagar o proprio palco: “tinha plena consciéncia de se ter assim mantido no

limite da possibilidade teatral, de ter querido simultaneamente produzir e destruir a cena”

(Derrida op.cit., p.175); ““n@o consegue resignar-se ao teatro como repeticao, ndo consegue
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renunciar ao teatro como nao-repeticdo” (Derrida op.cit., p.175). Diante disso, Derrida

(op.cit.) conclui:

O teatro como repeticdo daquilo que ndo se repete, o teatro como repeticdo origindria
da diferenca no conflito das forcas /.../. Porque ela sempre ja comegou, a representacao
ndo tem portanto fim. Mas pode-se pensar o fechamento daquilo que ndo tem fim. O
fechamento € o limite circular no interior do qual a repeticdo da diferenca se repete
indefinidamente. Isto €, o seu espaco de jogo (Derrida op.cit., p.176 — grifo do autor).

E oportuno neste momento recorrermos 2 pesquisa de Meiches (1997) sobre o grupo
Uzyna, sucessor do Teatro Oficina de Sao Paulo, dirigido por José Celso Martinez Correa,
porque suas observacdes possibilitam que entendamos melhor do que se trata quando
mencionamos um teatro que nao se pretende representativo, mas um teatro que se propde
como ato”’, como “presentacdo”. Sua pesquisa também nos interessa porque aborda a
questdo do campo de turbuléncia entre o Real e o Simbdlico na produgdo desta poética que
se pretende ndo representativa.

Em seu estudo, Meiches (op.cit., p.34) pretende “‘extrair da obra de arte aquilo que
se refere a sua pulsionalidade constituinte”, ponto estrutural pelo qual se guia em seu
trabalho, na juncdo dos campos da arte e da psicandlise, lembrando, evidentemente, que
isso s6 é possivel pela via do s6-depois.

Segundo Meiches (op.cit., p.49), a proposta utdpica de José Celso Martinez Correa
para a arte”, que acena na direcdo da transcendéncia da linguagem, quase ndo separando
arte e vida, e que aponta para a impossibilidade, caracteriza o fe-ato, definido como “ato
que se constrdi no instante da apresentagdo juntamente com o publico; ele se opde ao teatro,
que representa algo previamente ensaiado” (Meiches op.cit., p.40).

Na trajetéria do Oficinazg, em contato com as teorias de Artaud e Grotowski, que se
opdem a idéia de representacdo, o ato teatral é cada vez mais ato, devendo presentificar um

estado, uma acdo sem intermediacdo da representagdo ou, se nao se pode prescindir dela

" De acordo com Meiches (1997, p.105), o ato configura uma coisa que se decanta instantaneamente e resulta
de uma precipitacdo.

% Trata-se aqui de abril de 1979, ano seguinte ao retorno de José Celso Martinez Correa do exilio, quando o
Teatro Oficina é reaberto com o espetaculo Ensaio geral para o carnaval do povo, que mescla teatro com te-
ato (Meiches op.cit., p.40).

O periodo ao qual a pesquisa de Meiches (op.cit.) sobre o Oficina se refere é de 1979 a 1990.
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totalmente, que ela se torne apenas um invisivel fio condutor da estrutura da acdo (Meiches
op.cit., p. 73).

Segundo Meiches (op.cit., p.100), propostas contemporaneas como a do Oficina
forjam uma poética “onde a separacao entre arte e vida, ou seja, entre a representacio e a
coisa, deve ceder rumo a um indizivel uno primordial revelador de uma esséncia ainda
latente, mas dada como perdida pelo advento da mediacdo significante”. Procura-se a
“captura deste antes mitico” que é um desejo mitico de atravessar a barreira lingiiistica,
“para atingir um antes, um presente que se eternizou, uma captura de um tempo que ndo se

rege pelas leis da histdria ou pela dindmica da cultura” (Meiches op.cit., p.102).

Esta transgressdo desejante, caracteristica, alids, que alicerca todo desejo, intenta
apoderar-se do instante em que a dialética complexificacdo da relagdo da coisa com o
nome ainda ndo foi detonada. Atingindo este instante zero, marco inaugural de toda
producdo simbdlica (e, portanto, humana), é possivel diferenciar uma presentificagao,
uma presentacdo, de uma representacido. Nesta dltima ha algo de essé€ncia perdido,
enquanto miticamente aquela captura, ainda que instantaneamente, o essencial
(Meiches op.cit., p.102).

(13

Nao existe, na presentacdo, entdo, possibilidade da repeticdo. Sendo assim, “a
presentacdo tentaria capturar o que héd de tnico no instante de decantacdo daquela forma,
daquele signo, tentando ndo perder seu objeto mitico primeiro. J4 a representacdo teria sua
possibilidade de repeticdo inaugurada com a instauracdo deste processo constituinte da
forma” (Meiches op.cit., p.107).

O Uzyna trabalha, pois, em uma posi¢do de fronteira entre um mundo artistico
representacional e um que busca a presentacdo. Conforme Meiches (op.cit., p.108/9), e isso
¢ fundamental, “a presenta¢do, assim como a pulsdo, tem um compromisso com a
representacao, sem a qual ela ndo pode se definir”. Ao funcionar, a pulsdo presentifica e
representa e este jogo duplo interpreta a contento a tentativa artistica de construir uma
“atuacdo ritual”, o que nos remete a Artaud.

A questdo da representagdo-presentacao tenta, com a linguagem, ofertar ao publico
um “laco da ordem da experiéncia inédita, da nao-repeticdo de esquemas de funcionamento,
enfim, propostas que tangenciam a estrutura da linguagem teatral em busca de uma esséncia

extra-artistica, existencial” (Meiches op.cit., p.113).
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No campo de forgas entre o que € da ordem da representacdo e o que é da ordem da

presentacdo, isto €, entre o Simbdlico e o Real, hé turbuléncia, como vemos abaixo:

Uma vez que se trata de um jogo entre forca energética e representacio, vislumbramos
para sua realizacdo um ambiente de turbuléncia, compativel tanto com a tarefa de
dominio das excitacdes que o psiquismo terd de efetuar como com a oportunidade de
adequar representacdo e afeto, trabalho este sujeito a tropecos, acidentes,
impropriedades etc. (Meiches op.cit., p.147).

Segundo o pesquisador (Meiches op.cit., pp.171/2), mesmo na cena mais
representada, existe a possibilidade do instante inaugural e Unico do ato, que remete a idéia
de uma esséncia, que € uma constru¢ao que estd sempre por ser atingida, uma vez que seu
acobertamento pela representacdo indica a dificuldade, ou impossibilidade, de encontra-la
em estado puro. No entanto, ela pode, por isto mesmo, propor-se como configuragdo
contingente.

Meiches (op.cit., p.183 — grifo do autor) se pergunta se um outro corpo, um corpo
sem Orgdos, conforme Artaud (1948), pode situar uma representacdo de grau zero, uma
presentacdo. Afirma entdo que esta desanatomizacdo do corpo coincide em grande parte
com o corpo pulsional /.../, abrindo campo para uma metaforiza¢do exacerbada do mundo e
da arte. Tal corpo “tem o desejo como motor, o tempo légico de ritmo inconsciente como
relégio e a leveza da linguagem e de suas representacdes como espaco”. Tudo nele é mais
agil e veloz, “pois o corpo sem 6rgaos imprime um outro ritmo a matéria fisica. Esta nao
estaria tdo dissociada do espirito, como entreveriamos a partir da perspectiva de um corpo
organizado”.

Trouxemos estes autores neste capitulo com o objetivo de esclarecer o ator de que
se trata nesta pesquisa, como aquele cujo corpo realiza uma escrita poética no palco, nao
sem um preco a pagar: seu corpo decomposto e reescrito para a cena. No préximo capitulo,
dedicamo-nos ao entendimento do corpo, conforme a psicandlise, a fim de lancar alguma

luz sobre a maneira como podemos compreender o processo de criagdo do corpoiesis.
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IT - Corpolinguagem

Entdo escrever é o modo de quem tem a palavra como isca: a palavra pescando o que nao é
palavra. Quando essa ndo-palavra — a entrelinha — morde a isca, alguma coisa se escreveu. Uma
vez que se pescou a entrelinha, poder-se-ia com alivio jogar a palavra fora. Mas ai cessa a

analogia: a ndo-palavra, ao morder a isca, incorporou-a. O que salva entdo é escrever
distraidamente (Clarice Lispector).
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Para falar do corpo em psicanélise, € preciso, antes de mais nada, retomar um dos
quatro conceitos fundamentais da teoria, conforme Lacan (1964), ou seja, a pulsdo, que esta
além do inconsciente e do recalque, escapando portanto a linguagem e a representagdo, mas
pressupondo-as, marcando assim o limite do discurso conceitual. A pulsdo refere-se ao
corpo, mas ndo € corpo, tampouco designa uma parte do corpo ou pode ser identificada a
uma substancia, e ndo se reduz ao ponto de vista biol6gico. Sendo um conceito situado na
fronteira entre o psiquico e o somdtico, tendo sua fonte no orgénico e seu objeto no registro
psiquico, pode-se falar dela tanto do ponto de vista do corpo quanto do ponto de vista
psiquico. Conforme nos lembra Garcia-Roza (1993, p.13), Freud desqualifica a
identificacdo da puls@o com o instinto ou sua assimilacdo ao bioldgico, a sexualidade
humana ndo € natural e se encontra submetida ao Simbdlico, portanto, € do corpo
submetido ao Simbdlico que Freud nos fala e ndo do natural ou bioldgico. Portadora do
gozo e da morte, a pulsdo faz-se representar pelos seus representantes para poder ter acesso
ao mundo da subjetividade, a representacdo e o afeto sdo seus delegados e € deles que a
psicanélise se ocupa, a pulsdo mesma fica relegada ao siléncio (Garcia-Roza op.cit., p.17).

Vejamos como o proprio Freud (1915b) elabora o conceito de pulsio em um
primeiro momento. Segundo ele, (Freud 1915b, p.146), enquanto o estimulo fisiolégico age
num tnico impacto (luz forte sobre os olhos, por exemplo), e pode ser neutralizado por uma
Unica a¢ao, sendo a fuga motora o protétipo de uma agdo desse tipo, “o estimulo pulsional
nao provém do mundo externo, mas do proprio interior do organismo. Por esta razdo, ele
também age diferentemente no psiquico e requer outras acdes para elimind-lo”. “A pulsdo,
portanto, nunca age como uma for¢a momentdnea de impacto, mas sempre como uma forca
constante. Como nao provém do exterior, mas agride a partir do interior do corpo, a fuga
nao é de serventia alguma. A melhor denominagdo para o estimulo pulsional € o termo

5930

“necessidade”™ (Bediirfnis), e a tudo aquilo que suspende essa necessidade denominamos

9531

“satisfacdo” (Befriedigung)””", que s6 pode ser alcancada por meio de uma alteracdo

direcionada e especifica (adequada) da fonte interna emissora de estimulos. A esséncia da

30 Todas as notas de rodapé referentes a este texto de Freud (1915b), no que diz respeito a tradugio dos termos
em alemdo, sdo selecionadas da edi¢do coordenada por Luiz Alberto Hanns (ver referéncia em Freud, 1915b).

9% ¢

O termo Bediirfnis, por exemplo, aqui € utilizado no sentido de “ter necessidade de”, “sentir caréncia”.

LEINT3

! “Apaziguamento”, “aplacamento” ou eventualmente gozo com caréter de alivio.
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puls@o possui, entdo, duas caracteristicas principais: sua proveniéncia de fontes de estimulo
no interior do organismo e sua manifestacdo como forca constante.

O sistema nervoso € um aparelho ao qual foi conferida a fun¢do de livrar-se dos
estimulos que lhe chegam, de reduzi-los a um nivel tdo baixo quanto possivel, ou, se fosse
possivel, de manter-se absolutamente livre de estimulos (principio de constancia).

Conforme Freud (op.cit., p.148), se concluirmos que mesmo a atividade do aparelho
psiquico mais evoluido estd submetida ao principio de prazer, dificilmente poderemos
negar a hipétese de que “sensacdes de prazer e desprazer devem estar reproduzindo o modo
como o aparelho efetivamente lida com os estimulos: a de desprazer estd relacionada com
um aumento dos estimulos, e a de prazer se relaciona com uma redugao destes”.

A pulsdo € definida como “um conceito-limite entre o psiquico e 0 somético, como
o representante psiquico dos estimulos que provém do interior do corpo e alcancam a
psique, como uma medida de trabalho imposta ao psiquico em conseqiiéncia de sua relagdo
com o corpo” (Freud op.cit., p.148).

Sdo os seguintes os termos em conexdo com a pulsdo (Freud op.cit., p.148/9):
pressdo, meta, objeto e fonte. A pressdo (Drang) é seu fator motor, a soma da forca ou a
medida de exigéncia de trabalho que ela representa. A pressdo € cardter universal das
pulsdes, sua esséncia, toda pulsdo é uma parcela de atividade, mesmo quando se fala de
pulsdes passivas, isto €, cuja meta é passiva. A meta (Ziel) de uma pulsdao é sempre a
satisfacdo, que sO pode ser obtida quando o estado de estimulacdo presente na fonte
pulsional é suspenso. Embora a meta final de toda pulsdo seja sempre a mesma, sdo
diversos os caminhos que podem conduzir a essa meta. O objeto (Objekt) da pulsao € aquilo
em que, ou por meio de que, a pulsdo pode alcancar sua meta. Ele € o elemento mais
varidvel na pulsdo e ndo estd originalmente vinculado a ela, sendo-lhe apenas acrescentado
em razao de sua aptiddo para propiciar a satisfacdo. Em rigor, ndo € preciso ser um outro™
(fremd) objeto externo, pode muito bem ser uma parte de nosso préprio corpo.

Ao longo dos diversos destinos que a pulsdo conhecerd, o objeto poderd ser

substituido por intermindveis outros objetos, € a esse movimento de deslocamento da

32 “Estranho”, “outro”, “desconhecido”. Em regra, Freud emprega o termo enfatizando a ambigiiidade da
oposi¢do entre o que € interno, conhecido e pertence ao Eu e o que é externo, desconhecido e estranho ao Eu,
pois psiquicamente o externo surge diante do Eu como portador dos contetidos internos outrora rejeitados pelo
Eu.
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pulsdo caberdo os mais significativos papéis. Quando hd uma aderéncia (Bindung)
particularmente estreita da puls@o ao objeto, utiliza-se o termo fixacdo (Fixierung) para
designi-la. Essa fixacdo ocorre com freqiiéncia em periodos muito iniciais do
desenvolvimento da pulsdo, opde-se intensamente a separacdo entre pulsido e objeto e pde
fim a mobilidade da pulsdao. Sobre o termo Bindung, vale a pena reproduzir a nota de
rodapé da traducdo do termo para o que vamos observar sobre o trabalho do ator. Conforme
os tradutores, Bindung significa “aderéncia”, tem o sentido alternativo de “ligacdo” ou
ainda “enlacamento”, “atamento”, “fixacdo”, “aprisionamento”, derivado do verbo binden,

“amarrar’’:

Obs.1: Refere-se ao processo de “fixagdo” e ndo tem a acepcdo de “interligado”,
“vinculado” ou “interconectado”. Obs.2: A energia pulsional, ou investimento, pode
enlagar-se a uma func¢do, a uma imagem ou a um afeto; aqui, trata-se das
representacdes ou imagens mentais que representam e identificam um objeto. Freud
emprega o termo para descrever aglomerados em que a pulsdo, o afeto e a imagem
estdo “enlacados”, formando uma unidade simples, bem como para descrever as
cadeias ou redes associativas nas quais os elementos estio gebunden (amarrados entre
si) e dotam de sentido uma experiéncia. A Bindung também estd envolvida no processo
de fixacdo [Fixierung], principalmente por meio da repeticdo de experiéncias e do
aumento de intensidade. Obs.3: Embora nos textos de Freud os termos binden e
Bindung geralmente designem o processo de grudar ou enlagar um elemento a outros e
a palavra Fixierung seja utilizada com relagdo ao processo mais amplo e definitivo de
uma Bindung particularmente intensa e profunda de uma pulsio ou desejo a um objeto
ou a uma representacio, ocasionalmente traduzimos Bindung por “fixacdo” (Hanns
(coord.), apud Freud 1915b, p.167 — grifos nossos).

Esta questio da repeticdo de experi€ncias e do aumento de intensidade, que levam o
sujeito a dotar de sentido uma experi€ncia, nos leva a pensar na repeticao nos ensaios, que
ndo é, evidentemente, a compulsdo a repeticdo, mas € interessante pensar na necessidade da
repeticdo como condicdo para que o universo amplo de significantes que constituem um
texto (e o sujeito ator), o “amplo” referindo-se ai ao fato de que o significante sempre
remete a outro significante, bem como representa o sujeito para outro significante, enfim,
que o amplo universo - cadtico - significante passe pela repeticdo para que seja possivel
uma “contagem” e que algo do “um” seja identificdvel e passe a caracterizar o corpo novo.
A repeticdo no ensaio vai ser importante entdo para permitir que ligacdes, fixagdes sejam
feitas, fazendo com que o ator dote de sentido uma experiéncia, e que possa “dominar” seu

corpo novo, escrevendo-o para o palco.
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Continuando com Freud (1915b), por fonte [Quelle] da pulsdo, entende-se o
processo somadtico que ocorre em um 6rgdo ou em uma parte do corpo e do qual se origina
um estimulo representado na vida psiquica pela pulsdo. Ndo se sabe se esse processo €
sempre de natureza quimica, ou se também pode corresponder a liberagdo de outras forgas,
por exemplo, mecanicas. Todavia, o estudo das fontes pulsionais jid ndo compete a
psicologia, e muito embora o elemento decisivo para a pulsdo tenha sua origem na fonte
somadtica, a pulsdo sO se faz conhecer na vida psiquica por suas metas. Mas apesar dessas
limitagdes, muitas vezes, a partir das metas pulsionais, é possivel inferir retroativamente
quais sao as fontes da pulsao.

Vejamos agora a mudanca radical que Freud apresenta com a teoria das pulsdes, no
texto Além do principio de prazer, de 1920. Apés mostrarmos as idéias gerais desse texto,
seguimos com observacdes sobre a leitura que Lacan (1964) faz sobre o conceito de pulsio.

A importancia do texto Além do principio de prazer (Freud, 1920) reside,
fundamentalmente, numa grande reformulacao da teoria sobre as pulsdes, com a introdugao
do dualismo pulsdo de vida e pulsio de morte, e com a descoberta da relacdo entre o
pulsional e a compulsio a repeticdo, que existe na mente sem estar a servico do principio de
prazer™, tal como acontece nos sonhos relativos 2 neurose traumdtica. O principio de
prazer, ao lado do principio de realidade, constituem os dois principios do funcionamento
psiquico, segundo Freud (1911). A atividade psiquica tem como objetivo evitar o desprazer
e proporcionar o prazer. O principio de prazer € um principio econdmico na medida em que
o desprazer liga-se ao aumento das quantidades de excitacdo, enquanto o prazer liga-se a
sua reducdo. O principio de realidade modifica o de prazer na medida em que € regulador,
fazendo com que a procura da satisfacdo pulsional ndo se efetue pelos caminhos mais
curtos, mas fazendo desvios e adiando seu resultado em funcio das condicdes impostas
pelo mundo exterior. Do ponto de vista econdmico, o principio de realidade transforma
energia livre em energia ligada e, do ponto de vista dindmico, baseia-se num certo tipo de
energia pulsional que estaria mais a servico do ego (Laplanche e Pontalis, 1992).

Vale a pena reproduzir um trecho de Freud (1911) a respeito do artista que € capaz

de promover a reconciliacdo entre os principios de prazer e de realidade:
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Originalmente o artista € uma pessoa que, por ndo conseguir se haver com a exigéncia
de rentncia a satisfagdo pulsional de inicio requerida pela realidade, afastou-se da
realidade e, no mundo da fantasia, deu livre curso a seus desejos erdticos e ambiciosos.
No entanto, é capaz de encontrar o caminho de volta desse mundo de fantasia a
realidade, gragas a um talento especial para moldar suas fantasias em realidades de um
novo tipo, aceitas pelas pessoas como imagens valiosas da realidade. De certa forma,
ele realmente se torna o her6i, o rei, o criador, o favorito que quis ser, sem ter de fazer
o enorme desvio pela modifica¢do real do mundo externo. Todavia, s6 pode consegui-
lo porque outras pessoas, como ele, se sentem insatisfeitas com a rentncia real a que
estdo obrigadas, ou seja, porque essa insatisfacdo — resultante da substitui¢do do
principio do prazer pelo principio da realidade — € ela propria uma parte da realidade
(Freud 1911, p.69 — grifos nossos).

Retomando o texto Além do principio de prazer, Freud (1920), ao se perguntar
como o predicado de ser pulsional se relaciona a compulsdo a repeti¢do, reconhece: uma
pulsdo € “um(a) impulso (pressdo), inerente a vida organica, a restaurar um estado anterior

de coisas /.../, a expressdo da inércia inerente a vida organica” (Freud 1920, p.47).

A tendéncia dominante da vida psiquica e, talvez, da vida nervosa em geral, € o esforco
para reduzir, para manter constante ou para remover a tensdo interna devido aos
estimulos /.../, tendéncia que encontra expressdo no principio de prazer, € o
reconhecimento desse fato constitui uma de nossas mais fortes razdes para acreditar na
existéncia das pulsdes de morte (Freud op.cit., p.66).

Freud sabe do estranhamento que pode haver em relacdo a esta nova versdao das
pulsdes que traz um carater conservador. Segundo ele (Freud 1920, p.51), € somente as
pulsdes de vida que se pode atribuir uma tendéncia interna no sentido do progresso e do
desenvolvimento superior. Essas pulsdes operam contra aquelas que conduzem a morte. E
essa oposi¢do se movimenta num ritmo alucinante. A preocupagdo constante de Freud neste
trabalho (op.cit., p.73) estd em solucionar o problema da relagdo dos processos pulsionais
da repeticdo com o principio de prazer.

No tltimo capitulo do texto (Freud op.cit., p.73), Freud toma a questao da “ligacao”,
ao falar das fungdes do aparelho psiquico, quais sejam, ligar as mocdes pulsionais que
chegam, substituindo o processo primdrio que nelas predomina pelo processo secundario e

transformando a sua energia moével de investimento (catéxica) livre em investimento

33 ~ . ~ ~ o~ ~
Para nosso trabalho, sdo importantes a pulsdo de morte, sua relagdo com a repeti¢do e a produgdo do novo,
como veremos adiante, para a producdo do corpo do ator para a cena.
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quiescente. Explica que a transformagdo acontece a servico do principio de prazer e a
ligacdo (Bindung) é um ato preparatdrio que introduz e assegura o principio de prazer.

Sdo interessantes os termos “caos” e “ordem”, utilizados por Garcia-Roza (2002),
para ler as novas consideracdes de Freud (1920) sobre a pulsdo de morte™!. Conceito que
possibilita pensar “uma regidio do campo psicanalitico, concebido como o caos pulsional,
oposto a ordem do aparato psiquico” (Garcia-Roza op.cit., p.162), o que traz como
conseqiiéncia a queda da hegemonia do principio de prazer, que € hegemonico apenas no
que diz respeito ao funcionamento do aparato psiquico, pois aquilo que estd além do
aparato psiquico estd também além do principio de prazer, “e um dos modos de
presentificacdao desse “além” no psiquismo € disjuntivo, destrutivo, desfazendo as formas
constituidas, dando lugar a emergéncia de novas formas” (Garcia-Roza op.cit., p.162).

Ainda segundo o autor (Garcia-Roza op.cit., pp. 162/3), e isso € importante para o
que trataremos adiante sobre a relacdo da repeticdo com a produ¢do do novo, ao contrdrio
da pulsao de vida (Eros), que no aparato psiquico promove e mantém unides, conjuncoes,
eliminando as diferencas e o desejo, a pulsao de morte “faz furo” e, como poténcia
destrutiva, disjuntiva, ela impede a repeticio do mesmo, ou seja, impede a permanéncia das
totalidades constituidas, provocando a emergéncia das formas novas.

No Semindrio 11, Lacan (1964) faz um exame minucioso do conceito de pulsdo,
segundo Freud, trazendo elaborag¢des importantes. Ele comeca afirmando que a pulsdao nao
€ o impulso (Drang/pressao), retoma os quatro elementos da pulsdo, quais sejam, o impulso
(pressdo), a fonte, o objeto e o alvo, e aponta que esta enumeragdo que parece natural ndo é
tao natural assim. Ele lembra, no que concerne ao impulso/pressdo, em relacdo a descarga
de um estimulo ou de uma excitag¢ao interna, que nao se trata de pressao de necessidade, tal
como a fome ou a sede. Isso é importante para especificar que ndo se trata, na pulsdo, de
energia cinética, ou seja, de algo que vai se regrar pelo movimento. A descarga na pulsdo é
de natureza diferente, e a constancia do impulso faz com que ndo se assimile a pulsdo a
uma fungdo bioldgica, que tem sempre um ritmo.

A pulsdo é uma forca constante que visa a seu alvo (Ziel), que € a satisfacdo. Mas é

interessante notar que a sublimacgdo € também satisfacdo da pulsdo, porém inibida quanto a

3 . . . . .
* Mais adiante, faremos uso também dos termos “caos” e “ordem” ao falar do ator que precisa “organizar” o
caos ou turbilhdo pulsional que constitui o que é da ordem do inassimildvel que constitui o corpo (o Real),
visando estabelecer ligagcdes e o estabelecimento de uma escrita para o corpo da cena.
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seu alvo, uma vez que ela nio o atinge. E neste ponto que Lacan (op.cit., p.158) esclarece o
que, para ele, tem valor, isto €, colocar em questdo o que é da satisfacdo. Nela, entra em
jogo algo de novo que € a categoria do impossivel. Do real como impossivel. Do real como
obstaculo ao principio de prazer, porque o real é separado deste campo (do principio de
prazer), por sua dessexualizacdo, pelo fato de que sua economia admite algo de novo que é
o impossivel. Mas ao mesmo tempo, o impossivel estd também no campo do principio de
prazer, tdo presente que nao € reconhecido como tal, na medida em que, por exemplo, a
funcdo do principio de prazer € satisfazer-se pela alucinag@o. A pulsdo, enfim, apreende seu
objeto, mas de algum modo que ndo € justamente por ai que ela se satisfaz, isto €, como ja
foi dito, nenhum objeto da ordem da necessidade pode satisfazer a pulsdo.

Lacan toma o exemplo da boca para mostrar que nao é o alimento que a satisfaz,
mas o prazer de boca. E por isso que Freud diz que o objeto da pulsio é totalmente
indiferente. Ele (Lacan op.cit., p.160) conclui, entdo, que a melhor férmula para dizer da
funcdo de objeto, de objeto a, causa do desejo é a seguinte: “a pulsdo o contorna”,
incluindo-se af a seguinte ambigiiidade: borda em torno da qual se d4 a volta e volta de uma
escamoteacdo. No que diz respeito a fonte da pulsdo, esta se inscreve como estrutura de
borda. Nesta parte do texto, Lacan faz uma analogia da pulsdo com uma montagem (Lacan,
op.cit., p.161), sendo que se trata de uma montagem sem pé nem cabegca, como uma
montagem surrealista.

Segundo o psicanalista (Lacan op.cit., p.166), o artigo de Freud (1915b) esta feito
para mostrar que em relagdo a finalidade bioldgica da sexualidade, ou seja, a reprodugdo, as
pulsdes, “tais como elas se apresentam no processo da realidade psiquica, sdo pulsdes
parciais”. Em sua estrutura, na tensido que elas estabelecem, as pulsdes estdao ligadas a um
fator econdmico, que depende das condi¢des nas quais se exerce o principio de prazer um
nivel que Lacan chama de Real-Ich, entendido como o sistema nervoso central no que este
funciona “ndo como sistema de relagdo, mas como um sistema destinado a garantir uma
certa homeostase das tensdes internas”.

E em razdo desse sistema homeostitico que a sexualidade s6 entra em jogo em
forma de pulsdes parciais, de modo que a pulsd@o seja essa montagem pela qual a

sexualidade participa da vida psiquica, conformando-se com a estrutura de hiancia que é a
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do inconsciente. E interessante que, neste ponto, Lacan faz uma ligagdo importante entre a

sexualidade, as pulsodes e as redes do significante:

/.../ em relacdo a sexualidade, todos os sujeitos estdo em igualdade, desde a crianca até
o adulto — que eles s6 tém a ver com aquilo que, da sexualidade, passa para as redes da
constituicao subjetiva, para as redes do significante — que a sexualidade sé se realiza
pela operacdo das pulsdes, no que elas sdo pulsdes parciais, parciais em relacdo a
finalidade bioldgica da sexualidade (Lacan op.cit., p.167).

Lacan faz uso, em seguida, da topologia, para comentar que a pulsdo integra uma
dialética do arco, e mesmo do arco e da flecha. Retoma os recursos de lingua utilizados por
Freud (1915b), ou seja, as vias ativa, passiva e reflexiva, para falar do vaivém em que a
pulsdao se estrutura, de sua reversdao fundamental, do cardter circular do percurso da
pulsﬁo35. E af que, com o auxilio dos termos em inglés aim e goal3 ‘. que Lacan chega a
seguinte afirmag¢do fundamental sobre o alvo da pulsdo parcial: “se a pulsdo pode ser
satisfeita sem ter atingido aquilo que, em relacdo a uma totalizacao bioldgica da funcao,
seria a satisfacdo ao seu fim de reproducdo, € que ela € pulsdo parcial, e que seu alvo ndo é
outra coisa sendo esse retorno em circuito” (Lacan op.cit., p.170). Dai ser importante
reconhecer que o objeto € apenas a presenca de um cavo, de um vazio, ocupédvel por ndo
importa qual objeto, e cuja instancia sé se conhece na forma de objeto perdido, a
mindsculo. E esse objeto ndo € introduzido como alimento primitivo, mas pelo fato de que
nenhum alimento jamais satisfard a pulsdo oral, a ndo ser contornando-se o objeto
eternamente faltante.

Em seguida, Lacan (op.cit., p.171) diz que ndo ha um processo de continuidade, de
metamorfose natural, de maturacdo na passagem da pulsdo oral a pulsdo anal, mas a
intervencao de algo que nao é do campo da pulsdo, isto €, pela intervengdo, o reviramento,
da demanda do Outro, o que o leva a fazer da manifestacio da pulsdo “o modo de um
sujeito acéfalo, pois tudo af se articula em termos de tensdo, e ndo tem relagdo ao sujeito
sendo de comunidade topoldgica”. Mais adiante, Lacan (op.cit., p.174) afirma que “o

caminho da pulsdo € a Unica forma de transgressao que se permite ao sujeito em relagdo ao

3 No final do texto, Lacan explicita: “quanto a relagdo da pulsdo com a atividade-passividade /.../, no nivel da
pulsdo, ela é puramente gramatical. Ela € suporte, artificio, que Freud emprega para nos fazer sacar o vaivém
do movimento pulsional” (Lacan op.cit., p.188).

36 Trajeto e alvo, respectivamente (Lacan op.cit., p.170).
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principio do prazer”. Sobre o sujeito e o objeto da pulsdo, ele diz: “o sujeito € um aparelho.
Esse aparelho € algo de lacunar, e é na lacuna que o sujeito instaura a fung¢ao de um certo
objeto, enquanto objeto perdido. E o estatuto do objeto a enquanto presente na pulsio”
(Lacan op.cit., p.175).

Os momentos finais do texto de Lacan sobre a pulsdo sdo bastante pertinentes
porque reforcam a ligacdo da pulsdo com a morte, com o campo do Outro, isto €, do
significante, como se vé nesta sua pergunta, por exemplo: “ndo parece que /.../ a pulsdo,
invaginando-se através da zona erdgena, estd encarregada de ir buscar algo que, de cada
vez, responde no Outro?” (Lacan op.cit., p.185). Ou quando ele explica a afinidade
essencial de toda pulsdo com a zona da morte, conciliando as duas faces da pulsdo:

presentificando a sexualidade no inconsciente e representando, em sua esséncia, a morte. E

complementa:

/... se lhes falei do inconsciente como do que se abre e se fecha, é que sua esséncia é
de marcar esse tempo pelo qual, por nascer com o significante, o sujeito nasce
dividido. O sujeito € esse surgimento que, justo antes, como sujeito, ndo era nada, mas
que, apenas aparecido, se coagula em significante.

Dessa conjung¢do do sujeito no campo da pulsdo com o sujeito tal como ele se evoca no
campo do Outro, desse esforco para se reunir, depende que haja um suporte para a
ganze Sexualstrebung. Ndo hd outro. E somente ai que a relagio dos sexos é
representada no nivel do inconsciente.

Para o resto, a relacdo sexual fica entregue ao aleatério do campo do Outro. Fica
entregue as explicagdes que se lhes déem (Lacan op.cit., p.188).

Este texto de Lacan é importante por explicitar o conceito de puls@o no que ele
comporta do campo do Outro, ou seja, do Simbdlico, o que nos parece relevante ao
propormos pensar no corpo — e no corpo do ator especificamente — a partir de um ponto de
vista que o remete ndo somente ao organico ou ao energético que o constituem, mas
também, ou fundamentalmente, ao Simbdlico e ao Imagindrio que o determinam. E
importante que tenhamos nos ocupado do conceito de pulsdo conforme Freud (1915b,
1920) em seus dois momentos, e conforme a leitura de Lacan (1964), porque se trata de um
conceito que faz fronteira — entre o somdtico e o psiquico —, o que vai implicar a
singularidade da concepcdo de corpo em psicandlise, isto é, corpo que é suporte da
incidéncia do significante e que € efeito do trabalho do psiquico por sua relagdo com o

corporal.
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Para dar sustentacdo ao que estamos tratando a respeito do corpo do ator realizando
uma escrita pela via da repeticao, no ensaio, trazemos em seguida o0 modo como o corpo é
visto por Lacan e por alguns de seus comentadores, tentando estabelecer, sempre que
possivel, articulacdes entre a teoria, as hipdteses que procuramos verificar e alguns
depoimentos de atores.

Antes de acompanharmos um interessante percurso que Soler (1989) faz a respeito
do corpo no ensino de Lacan, é importante retomar os trés registros Real, Simbdlico e
Imagindrio (RSI) de que fala o autor (Lacan 1974/5), uma vez que serdo muitas vezes
referidos no que concerne a questdo do corpo. Em psicandlise, como ja foi mencionado, o
corpo nao € o corpo puramente organico, natural, biolégico, mas corpo efeito de linguagem.
Conforme esclarece Garcia-Roza (1990), ndo se pretende, no entanto, dizer que o biolégico
ndo existe, ou desconsiderar a representacdo imagindria do corpo biolégico. O corpo
psicanalitico, o corpo pulsional, ndo € a antitese do bioldgico, apenas diferente.

Além da dimensdo do registro Simbdlico, o corpo estd simultaneamente referido
aos registros do Imagindrio e do Real. Esta triparticao estrutural constitui os trés registros
ou instancias a partir das quais € possivel apreender a experiéncia do sujeito. Neste
semindrio (Lacan, 1974/5), os trés registros sdo apresentados dentro da estrutura do né
borromeano, unidos por elos que ndo podem ser isolados pois, uma vez desatado qualquer
um, os outros se desligam simultaneamente. O nd borromeu possibilitou a Lacan
demonstrar que para que a estrutura se dé€, é preciso pelo menos trés elementos.

Veremos, entdo, no decorrer deste trabalho, que uma concepcdo de corpo referida
aos trés registros RSI € importante para entendermos como o ator realiza uma escrita do
COIpo, 1O COTPO € Com O COTrpo.

Ao longo de seu ensino, Lacan d4 maior énfase ora para um, ora para outro registro.
Teriamos, assim, por exemplo, uma dire¢do que vai do Imagindrio para o Simbdlico e deste
para o Real. E no texto “O estadio do espelho como formador da fungdo do eu” (Lacan,
1949) que ele prioriza o registro do Imaginério e o momento inaugural da constituicdo do
eu, isto €, momento em que o infans, ou seja, aquele que ainda nao fala, consegue perceber
sua prépria imagem no espelho, que € reconhecida pelo outro como verdadeira, o que da ao
bebé uma sensacdo de unidade e de contorno nitido, fazendo com que a indiferenciacdo -

entre seu corpo e de sua mae - que caracterizava seu corpo despedagado, transforme-se na
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imagem de um corpo proprio. Conforme observa Jorge (2000, p.45), contudo, embora o eu
seja descrito aqui como essencialmente imagindrio, ele nao prescinde do reconhecimento
simbolico do Outro do Simbdlico, encarnado pelo agente materno. Com o estddio do
espelho, Lacan demonstra que o Imagindrio estd submetido ao Simbdlico, portanto. Dado
que o eu traz a ilusdo de uma unidade corporal, de uma completude imagindria, o sujeito ¢
excéntrico a ele, uma vez que o sujeito € efeito do Simbdlico, sendo representado de um
significante para outro significante. E interessante notar que esta concepgio imagindria de
corpo, como uma unidade completa, é predominante quando se fala de corpo,
principalmente quando se quer ter controle sobre ele, como € o caso do artista que trabalha
diretamente com o corpo, como o ator ou o dangarino. E, portanto, fundamentalmente desse
corpo imagindrio que os atores podem dizer nas entrevistas, isto €, daquele pouco que €
possivel apreender e dizer do corpo como imagem. E dai a necessidade de reconhecer as
limitacdes constitutivas do que se diz e do que se escuta em uma entrevista, 0 que nao nos
leva a desconsiderar sua importancia, no entanto.

E preciso distinguir, portanto, o eu do sujeito. Enquanto o eu é da instincia do
Imaginario, do sentido e, por isso, estd sujeito ao engodo e as identificagcdes, o sujeito €

dividido, barrado, efeito de significante, do Simbdlico. Conforme Jorge (op.cit.),

O imagindrio ndo € da ordem da mera imaginacio e esse registro deve ser entendido
como o da relagdo especular, dual, com seus logros e identificagdes, mas, sobretudo,
segundo os desenvolvimentos finais de Lacan, com o advento do sentido. J4 o
simbdlico é da ordem do duplo sentido, e o real, que ndo se confunde com a realidade,
€ o0 ndo-senso radical, ou, como diz Lacan, o “sentido em branco” /.../. O simbdlico € o
registro que permite ao falante mediatizar o encontro com o ndo-senso do real (Jorge
2000, p.46 — grifos do autor).

Embora pareca muito direta ou apressada a ligacdo que fazemos aqui, podemos
adiantar que esta relacdo entre ndo-senso (ndo-sentido), duplo sentido e sentido €
importante para o que vamos trazendo sobre o corpo do ator que, por meio da repeticdo -
jamais idéntica - dos ensaios, vai estabelecendo liga¢des entre 0 que comparece em seu
corpo e que € da ordem do irrepresentdvel (do ndo-senso), entre o que disso vai se
escrevendo com a possibilidade de duplo sentido (entre voz e gesto, por exemplo) e entre o
que se pode garantir de sentido, isto é, daquilo que se quer mostrar no corpo como resultado

final. E o que tentaremos mostrar adiante e que se realiza como escrita do corpo (do que €
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da ordem do ndo-senso), no corpo (da possibilidade do duplo sentido) e com o corpo (do
que € da ordem da “comunicacao”).

Voltando ao ensino de Lacan, apds esta €énfase que da ao registro do Imaginario, ele
se dedica ao campo do Simbdlico nos textos “Funcdo e campo da fala e da linguagem na
psicandlise” (Lacan, 1953) e “A instancia da letra no inconsciente ou a razdo desde Freud”
(1957), passando, em seguida, a dirigir mais sua atencdo para o registro do Real, com a
introdug@o do objeto a no semindrio VI (1958/9). O Simbolico para Lacan € o campo da
linguagem, ou do inconsciente que € estruturado como uma linguagem, campo do Outro,
em suas dimensdes de lugar do tesouro dos significantes e lugar do desejo. O registro do
Real constitui a falta origindria da estrutura, o impossivel de ser simbolizado. Nao é o que
se chama de realidade pois remete justamente ao que escapa a essa realidade, isto é, ao que
€ da ordem do traumdtico, do inassimildvel, do irrepresentdvel, enfim, ao que ndo se
inscreve no Simbodlico. Mais adiante veremos com Knobloch (1998) que, embora ndo se
inscreva no Simbdlico, esse Real produz efeitos no corpo.

Como dissemos, Soler (1989) faz uma importante pesquisa sobre o corpo no ensino
de Lacan e € disso que vamos tratar agora. Conforme lembra a autora, o inconsciente
freudiano incide sobre o corpo, e o sintoma faz prova disso, especialmente na somatizagao
histérica. O corpo € uma realidade, mas com Freud, a realidade ndo € o real bruto, um dado
primdrio, pois ela tem um estatuto subordinado a uma constru¢ao secunddria, uma vez que
€ habitada pelas relagdes que portam a estrutura significante. Evocar a realidade € evocar
seu além e seu aquém, o real é o impossivel, entendido como o impossivel a se inscrever
numa arquitetura significante ou formal.

Dizer que o corpo ¢ uma realidade é dizer que, “como ela, ele € triplo, simbdlico,
imagindrio e real, sendo af a questao, saber se, e como, a psicandlise, que opera pela fala, da
um acesso eficiente a alguma coisa do corpo que seria real” (Soler op.cit., p.03). Conforme
lembra a autora (Soler, op.cit), no ensino de Lacan uma constante se impde, que é a
distin¢@o entre o organismo, o vivente, € o que a lingua designa como corpo. Inicialmente,
com o estagio do espelho, ele abordou o corpo pela imagem, isto é, para fazer um corpo €
preciso um organismo mais uma imagem. O que d4 unidade e pertinéncia e que faz o “um”
de um corpo € a consisténcia da forma, a gestalt visual, oposta ao mal-estar, a deiscéncia do

organismo prematuro que a imagem nao ordenou. E desde essa prétese do imagindrio, que
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de um organismo fragmentado faz um corpo unificado, concebe-se que essa imagem oferta-
se ao amor e toma seu valor libidinal, que € o narcisismo, segundo Freud. A coesdo do
vivente, como um organismo individualizado, opde-se entdo ao corpo espedacado que a
linguagem da ao ser falante, que ndo tem além disso sua unidade sendo do “um” do
significante” (Soler, op.cit.).

Ao longo de seu texto, Soler (op.cit.) vai ao que chama de mais substancial do
corpo. Nao aquele da unidade imaginéria, ou do corte significante, mas o que condensa o
valor erético. As duas oposicdes precedentes, do corpo unificado ao organismo
fragmentado, do vivente funcional ao corpo recortado pela representacdo inconsciente,
soma-se aquela do corpo mortificado ao que lhe resta de vivo, e que ndo é seu
funcionamento bioldgico, mas seu ser libidinal. Deste corpo Lacan também se ocupou,
conforme Soler (op.cit.), pois ele se impde de tal modo que o gozo®’ ndo se diz sendo como
periférico, fragmentdrio, e localizado nas bordas corporais (zonas erdgenas, segundo
Freud), enfim, gozo fora do corpo, cativado por objetos que sdo pecas separadas do corpo,
os objetos que a teoria cldssica chama de pré-genitais, e dos quais Lacan enumera quatro:
seio, fezes, voz, olhar.

E no texto Radiofonia (Lacan 1970, p.406) que Lacan fala do corpo do simbélico. E
no Discurso de Roma (Lacan, 1953), ele j4 notava: ele é corpo sutil, mas corpo. Vejamos

em suas palavras:

Volto primeiro ao corpo do simbdlico, que convém entender como nenhuma metafora.
Prova disso é que nada sendo ele isola o corpo, a ser tomado no sentido ingénuo, isto é,
aquele sobre o qual o ser que nele se ap6ia ndo sabe que € a linguagem que lho confere,
a tal ponto que ele ndo existiria, se ndo pudesse falar (Lacan 1970, p.406).

O primeiro corpo, entdo, o corpo do simbdlico, corpo incorporal, faz o segundo. E
por se incorporar nele, ele nos dd um corpo. O simbdlico € corpo, como seus elementos sdo

coordenados em um sistema de relagdes internas. Conforme Soler (op.cit., p.08), o corpo do

37 Segundo Viltard (1996, p. 221), o gozo ndo € redutivel a um naturalismo, “trata-se, ao contrario, do ponto
em que o vivo pactua com a linguagem”. O sujeito s6 seria conduzido a algum declinio do gozo pela
repeticdo, repeti¢cdo inconsciente: “o gozo € visado num esforco de reencontro, mas, pela virtude do signo,
alguma outra coisa ocorre em seu lugar, um rasgo, uma marca, ¢ nessa falha resvala o objeto sempre ja
perdido”.
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simbodlico “se apresenta em duplo sentido: ele nos atribui, mas mais exatamente, ele nos
fabrica. O Corpo”.

No que diz respeito a nossa pesquisa, esta afirmacgdo € importante, pois € isso que o
ator vai refazer ao comecgar um novo trabalho, ou seja, ele vai passar a fabricar um corpo
novo, a compor, com o corpo do simbdlico que fabricou seu corpo, um corpo novo, ele vai
fabricar poesia com esse corpo.

Soler (op.cit.) continua sua leitura sobre o corpo no ensino de Lacan, lembrando que
€ surpreendente que o discurso nos atribui nosso corpo antes de nos identificarmos a ele, e
que falemos de ter um corpo e ndo de ser um corpo, como hesitariamos menos a fazé-lo
para o animal. Esta atribuicao implica a disjun¢do do sujeito e do corpo. Como sujeitos do
significante, nds somos disjuntos do corpo tanto quanto do sujeito, ndo somente deste se
fala antes que ele fale, mas dele se fala antes mesmo que ele tenha um corpo, ou que ele
ndo mais o habite, antes do seu nascimento ou apds sua morte. E porque a linguagem
assegura essa margem além da vida, que é a antecipacdo do sujeito e sua perenizacdo na
memdria, que se pode evocar o corpo como distinto, separado do ser do sujeito.

No texto O aturdito, (Lacan, 1972), Lacan afirma que o corpo € fragmentado ndo
somente em sua imagem, mas também em seu funcionamento, pois seus 6rgaos, ele os tem
pelo fato de que ele habita a linguagem. Portanto, no metabolismo global do organismo, ¢ a
linguagem que isola os 6rgaos, dando-lhes uma fung¢do. Em ...ou pior (Lacan, 1971/2), tem-
se que ndo € o sujeito que o significante afeta. O sujeito, o significante representa-o
somente — ndo sem conseqiiéncias -, como diz Soler (op.cit.), mas é o corpo que o

significante afeta. Nas palavras de Lacan:

Por mim, digo que o saber afeta o corpo do ser que s se torna ser pelas palavras, isso
por fragmentar seu gozo, por recortar este corpo através delas até produzir as aparas
com que faco o (a), a ser lido objeto pequeno a, ou entdo abjeto, como dirdo quando eu
haver morrido, ocasido em que enfim entenderdo —, ou ainda, a (a) causa priméria de
seu desejo (Lacan 1971/2, pp.547/8).

Como se pode ver, na operagao de incorporacao significante, o corpo do simbdlico

5938

constitui o corpo como tal. Podemos dizer, entdo, que o ator é *“(re)incorporado”™” pelo

3 2 . . ~ . . .
8 E conveniente que destaquemos a importincia de se ter cuidado com um entendimento do termo

“incorporacdo” como “possessdo”’, ainda que o uso desse termo seja a proposta de Quinet (2004, p.60).
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corpo do simbdlico a cada vez que inicia um novo trabalho. Essa nova incorporacdo se da a
cada dia, a cada ensaio e a cada apresentagdo, incorporacdo que vai procurar em um
suposto “mesmo”, isto €, numa dada proposta de encenagdo, seja um texto, um tema, ou
uma improvisacao, enfim, num dado “mesmo” que se repete, mas que jamais se repete
sendo como diferenca, na busca do novo. Isso que é da ordem da diferenca é possivel
porque ha significante - que ndo € outra coisa sendo pura diferenca, oposicao -, porque se
trata de significante, porque seu corpo foi e é incorporado pelo significante. E somente a
partir desse corpo como significante que se faz possivel procurar uma dada combinagdo
com uma dada selecio que vai (re)escrever seu corpo, (re)incorporado, corpo novo,
corpoiesis. Trata-se de escrita porque o corpo foi incorporado pelo significante, dai ser
possivel fazer poesia desse corpo, porque se trata de um suporte para a escrita. Essa
dimensdo do significante e da escrita, convocados aqui porque se pode conceber o corpo
como suporte para uma escrita, nos remete a dimensdo da letra, que é o elemento por
exceléncia com o qual uma escrita se faz possivel. Abordaremos a questdo da letra mais
adiante.

Ao entrar profundamente em contato com os efeitos do discurso do Outro que
constitui qualquer espetdculo novo que se estd a fazer, com esses efeitos que vao operar
pela insisténcia da cadeia significante por via da repeti¢do didria no ensaio, o ator sofre os
efeitos dessa nova “incorpora¢do”, das marcas da incidéncia do significante no corpo.
Sofrer tais efeitos, muitas vezes, ndo se dd sem conseqiiéncias, sendo uma delas o
surgimento do afeto angustia. Esse sofrimento com a incorporagdo pode ser dificil ou, ao
contrdrio, pode servir para superar questdes problemdticas que estejam perturbando o
sujeito e que sao mobilizadas pelo confronto com o campo simbdlico da peca que se estd
fazendo. O trecho de depoimento que vemos a seguir € interessante, sobre a dificuldade de
confrontar questdes pessoais que também dizem respeito ao personagem — Piotr -, que o
ator entrevistado havia feito, da peca Os pequenos burgueses, de Maximo Gorki. Trata-se

de trecho do depoimento de Dionisio Bombinha™:

Justifica-se tal cuidado porque a palavra “possessao” — e mesmo “incorporacao” -, no caso do corpo do ator,
pode remeter a idéia de possessdo espiritual.

* Eis alguns esclarecimentos sobre a transcri¢do dos depoimentos dos atores: apés cada trecho transcrito,
apresento o nome do entrevistado. O sinal /.../ indica algum corte feito por mim na fala. Em alguns casos,
trata-se de corte de expressdes tipicas da oralidade do tipo né, ai, assim, por exemplo. Expressdes que nao
estdo em itdlico indicam algum destaque para o qual quero chamar a atencdo do leitor. Os colchetes [ ]
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D - ... Era um personagem fortissimo e conflituoso e ele me pegou numa fase de muito
conflito na minha vida /.../ tinha muitas caracteristicas minhas, muito indeciso, sem
coragem /.../ e sofri muito, chorei muito, chorava muito depois dos espetdculos, era
dificil entrar em cena com ele /.../ tinha essa complicagdo de vocé estar dividido, que
vocé descobre outras coisas e acaba ficando dividido /.../ eu queria fazer porque eu
queria ser ator, era um desafio, eu tinha que fazer aquilo /.../ e porque eu tava
descobrindo uma outra vida, entdo eu precisava enfrentar aquilo (Dionisio
Bombinha).

Retomando Lacan (1970, p.407), em Radiofonia, ele diz que “o corpo, a leva-lo a
sério, é, para comecar, aquilo que pode portar a marca adequada para situid-lo numa
seqiiéncia de significantes. A partir dessa marca, ele € suporte da relacio, ndo eventual, mas
necessdria, pois subtrair-se dela continua a ser sustentd-la”. Dai podermos dizer que o corpo
pode ser suporte para uma escrita e, no caso do ator, (re)escrita a cada trabalho e a cada
apresentacdo. Por isso que a incorporacdo do simbdlico que constitui um mesmo
personagem vai ser diferente conforme cada ator que desempenha-lo, porque o corpo de
cada ator vai se situar na “nova” cadeia significante de uma dada maneira, isto €, conforme
a cadeia que constituiu seu inconsciente, portanto, conforme seu desejo. Enfim, o corpo da
cena, O COrpo escrito para a cena, vai ser efeito do entrecruzamento dos discursos que
constituem o personagem (ou a proposta de encenacdo) com os significantes que teceram o
inconsciente do ator. Sobre isso, o ator Ricardo Blat afirma: ... eu acho sempre um jeito de
colocar o meu discurso através deles [os textos], meu discurso, minha observagdo da vida
através deles pra poder fazer meu discurso.

Esta questdo do entrecruzamento de discursos nos remete a idéia de
estranhamento®, de conflito e de disputa que, por sua vez, nos leva a Lacan (1970) quando

fala do corpo como uma mesa de jogo. E neste momento que ele comenta também a

questao do saber e da bipolaridade:

contém algum tipo de esclarecimento meu a respeito de algo que penso poder ser relevante, geralmente trata-
se de alguma palavra que o ator comega a dizer, mas ndo termina, escolhendo outro termo. Optei por ndo
modificar o modo como aparece a conjugacio do verbo “estar” nos depoimentos, encontrada geralmente tal
como vemos neste primeiro exemplo: “eu tava” e ndo “eu estava’. Algumas repeti¢cdes de palavras, seguidas
umas das outras, as vezes foram preservadas, porque significativas, as vezes suprimidas, porque irrelevantes.
Pode causar estranhamento no leitor o uso de virgulas, algumas vezes, em posicdes inadequadas. E que
escolhi utilizd-las em casos nos quais ndo quis suprimir o trecho completo da fala em que o ator faz algum
tipo de ruptura no meio da sintaxe. Por fim, o sinal [inc] significa “incompreensivel”.

A questdo do estranhamento vai ser retomada adiante quando tratarmos da meméria “imemorial” no que ela
comporta de crise.



83

/... a bipolaridade se trai como essencial em tudo o que se propde dos termos de um
verdadeiro saber. O que o inconsciente acrescenta a isso € supri-la de uma dinamica da
disputa, que ali se faz por uma seqiiéncia de retor¢des em que ndo se deve negligenciar
a ordem, que faz do corpo uma mesa de jogo (Lacan 1970, pp.423/4).

Isso interessa para esta pesquisa porque vai nos direcionar a alguns comentarios
sobre a experiéncia por que passa o ator com o exercicio da repeticio nos ensaios, no
sentido da “disputa” ou do entrecruzamento de saberes, de bipolaridades, entre, por
exemplo, consciéncia e inconsciente, ou entre ordem e caos pulsional, sempre na busca do
que a repeticdo, como busca da diferenca, pode possibilitar em termos de uma
contingencial irrupcdo do novo, a ser incorporado para o espeticulo em ensaio. Para
desenvolver isso, trazemos entdo, nos proximos pardgrafos, alguns comentadores de Lacan
e alguns apontamentos nossos. Na leitura que Quinet (2004) faz do texto Radiofonia
(Lacan, 1970), por exemplo, o corpo, como o sonho, é tecido de significantes, leito de

inscri¢ao do Outro. Mas além do corpo-cama, hd o corpo-mesa, mesa de jogo:

/../ o corpo é uma mesa na qual hd uma seqiiéncia de retor¢des significantes,
ordenadas como um jogo de cartas. A andlise mostra que os significantes, para cada
um, se encadeiam em determinada ordem, com metaforas e metonimias que constituem
sua historia, sua frase fantasmadtica, formando sua histéria libidinal com suas marcas no
corpo. E os adversdrios nessa mesa de jogo sdo o consciente que sabe e o ndo saber do
inconsciente (Quinet 2004, p. 70).

7

Para Lacan (1970, p.423), o inconsciente € apenas um termo metaférico para
designar “o saber que so se sustenta ao se apresentar como impossivel, para que, a partir
disso, confirme-se ser real (entenda-se, discurso real)”. O inconsciente €, portanto, um
saber impossivel como real. H4 algo de um saber sobre o inconsciente sim, mas também o
saber impossivel, real, do inconsciente. Eis uma bipolaridade que, conforme aponta Quinet
(op.cit., p.69), todo saber possui, e Lacan fala da bipolaridade presente quando se trata de
verdadeiro saber (saber e ndo saber, falso e verdadeiro, saber possivel e impossivel). O que
o inconsciente acrescenta a essa bipolaridade do saber € justamente a dindmica da disputa
que se da, segundo Quinet (op.cit.), no tabuleiro que € nosso corpo como, por exemplo,

entre a consciéncia e o que estd recalcado. Lacan utiliza-se do bridge para se referir ao
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tratamento analitico, a mesa de cartas é o corpo e os adversdrios da disputa sdo o
inconsciente e a consciéncia.

Para Melman (2002, pp.35-37), se para nés o corpo funciona como algo que tem
que ser recalcado, pois € suporte do desejo, da mesma forma € lugar do inconsciente. Se ha
um lugar para o inconsciente, ai ele estd. O testemunho disso € o controle esperado de nds
para com o corpo, esse dominio posto a prova, que s € eficaz se for flexivel, imperfeito.
Ou seja, entre o dominio e o corpo, existe uma forma de solidariedade, de cumplicidade, de
acordo, para que isso caminhe mais ou menos. Mas hé casos em que o corpo estd dominado
por desejos e aquele que estd encarregado de domind-los os desaprova. Ha entdo entre o
dominio e o corpo uma discordancia, uma luta, conflito, guerra, alguém tem de ceder.
Voltando as bipolaridades mencionadas por Lacan (1970), da idéia de corpo como mesa de
jogo para o conflito entre, por exemplo, consciéncia / recalcado, ordem / caos pulsional,
nao podemos deixar de pensar que o ator, em sua pesquisa em dire¢do a um novo corpo
para a cena, tem algum acesso a esse saber inconsciente, ainda que ndo o saiba, por meio da
repetico insistente, e jamais repetida.

Em 1968, Lacan dizia que o inconsciente “ndo € perder a memoria, mas sim ndo se
lembrar do que se sabe” (Lacan 1968, p.35). Conforme nos lembra Soler (1989), esse saber
de que fala Lacan é um saber que ndo representa o sujeito, trata-se de um saber que se
impde nas repeticdes e nos sintomas decifraveis, uma memoria na qual o sujeito nao se
reconhece.

Aparentemente, o ator, ao se dedicar ao exercicio da repeticdo no ensaio, vai
permitir que a insisténcia, a intensidade e a freqii€ncia que a caracterizam possam ‘“acessar”
um saber que ja estd 14, em seu corpo, saber que certamente determinard a possibilidade de
que algo novo irrompa e reescreva esse corpo. E interessante pensar que esse novo é algo
que ja esté 14, portanto, ndo se trata de algo que vem do nada. Exatamente por se tratar de
repeticdo, como busca da diferenca, de um aparente “mesmo” texto (ou proposta de
encenagio sem texto), em direcdo ao novo, é que esse saber é forcado a se impor®' - e isso
pode ser violento, angustiante - . A repeticdo € um meio para que esse saber inconsciente se
torne “sabido”, ainda que o ator ndo va saber ou saber dizer sobre esse saber, mas vai ser

surpreendido no seu corpo. E se estiver atento e/ou se o diretor surpreender-se também e

! Daf utilizarmos o termo “forcagem” na Introdugdo deste trabalho.
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pedir para que se mantenha o novo, que o inesperado seja “incorporado”, o ator serd capaz
de preservar a “inven¢do” que € produto do saber inconsciente e desempenha-la, a partir de
entdo, como nova, a cada novo ensaio e a cada apresentacao.

A repeticdo no ensaio, que ndo € a compulsdo a repeticdo, mas que também
comporta a insisténcia, a intensidade, a freqii€ncia, carrega em si a poténcia exigente do
Real, sua pura continuidade. Essa poténcia pulsa no corpo do ator concentrado, esse
“borrao” de escrita, essa escrita potencial do corpo, que é matéria-prima bruta e que jamais
deixard de ser bruta, se ndo passar por alguma ligacio com o Simbdlico, quando o que €
borrdo comeca a se decompor, a se escandir, a combinar-se e selecionar-se, entre puras
diferencas que sdo significantes, e dai ja € uma escrita que vai se fazendo no corpo. Entre
aquilo que seria de mais bruto (o Real) até o mais “lapidado”, ndo hd um caminho reto, mas
entrelacamento, enodamento entre os registros do Real, do Simbdlico e do Imaginério. O
papel principal deste ultimo — o Imagindrio — € “mais féacil de dominar”, pois é da ordem do
sentido, da “comunicacdo”, trata-se do que o ator sabe e pode dizer de como decompde seu
corpo para compor o corpo da cena, ou seja, € a escrita com o corpo que o ator realiza, com
0 que o corpo pode desempenhar como um instrumento com o qual se produz algo, neste
caso, poesia corpdrea. Voltando a Melman (op.cit.), ao falar de dominio e do corpo, o ator,
de maneira semelhante ao dangarino, por ter que mostrar dominio do corpo, experimenta o
conflito, mas ndo apenas entre bipolaridades, mas conflito em um enodamento entre o Real,
o Simbdlico e o Imaginério.

A respeito deste caminho para a forcagem em dire¢do a irrupcdo de um saber que
traga o novo, pela via da repeticdo da diferenca no ensaio, encontramos metaforas bastante
interessantes nos depoimentos de atores. No seguinte trecho de Caca Carvalho encontramos
algumas que envolvem também a escrita, tentativa de dominio de algo ndo consciente,
discurso cifrado, perder-se e encontrar-se, memoria, procura do detalhe, repeticdo para a

descoberta, dentre outras:

C - /../ personagens /.../ ndo existem, sdo codigos cifrados no papel que, na minha
relacdo de leitor, faz existir dentro da minha cabeca. Porém quando eu vou fazer
aquilo, ja ndo ¢ mais aquilo, eu ndo consigo entender que existiu Hamlet, que Hamlet
existe. Existe na medida em que vocé estd mantendo relagdo com o escrito ou com o
que esta sendo visto, ai ele existe, depois ele ndo existe mais, entdo ele ndo existe /.../.
Na medida em que eu estabelego relagdes com o escrito, associagdes nascem na minha
cabeca, visoes dentro de mim se materializam, e sdo essas visoes, essas associacoes
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que batem dentro de alguma coisa em mim que diz assim: eu preciso me dizer isso e
dizer para alguém isso /.../. Quando eu comego um trabalho eu sou inconsciente, como
uma crianga que pode inconscientemente caminhar e ser atropelada por um carro,
porque ndo domina. Porém como eu ndo sou uma crian¢a, eu sou um cara de 51 anos,
eu entro num terreno de comeco de ensaios onde eu ndo domino nada, eu tenho
intuicoes que podem me levar a alguma coisa que pode, talvez com duas pedras
comegar a descobrir o que essas pedras podem me, dois objetos, uma situagdo, a
partir dali comegar a ver o que, onde aquilo me conduz. E ai eu vou ficando cada vez
mais consciente. Entdo eu acredito muito numa intui¢do. Existe uma coisa, uma
necessidade de abandonar imediatamente todo o conhecido e tornar-me
absolutamente inconsciente de tudo. O barato pra mim de um trabalho é dizer assim:
como, no inicio dele, como eu fago para, partindo de uma idéia, abandond-la
imediatamente, e me perder, para me encontrar depois. Porque para criar, para
chegar ao Rio de Janeiro, teatralmente falando, partindo de Sdo Paulo, o que é
interessante é vocé ndo fazer a linha reta para o Rio de Janeiro, talvez seja vocé ir até
Vitoria, Belo Horizonte, Brasilia e chegar ao Rio, porque quando vocé chegar ao Rio,
teatralmente falando, vocé tera tanta coisa acumulada que vocé chega ao Rio cheio de
material. Entdo, para montar uma coisa que se chamara talvez, Hamlet, por exemplo,
vocé precisa fazer outras coisas inconscientemente, e ai entra esta palavra, que podem
ndo te levar a lugar nenhum, onde talvez vocé daquilo so fique com um unico
movimento, ou talvez vocé aparentemente ndo fique com nada, mas no final de tudo
vocé chegara aquele lugar, que eu ndo sei qual serd, porque eu nunca sei onde
chegara no final, com um material acumulado, material acumulado, ou seja, ensaio é
sindnimo de memoria, vocé ensaiar um espetdculo, para que ele fique pronto, é como
se vocé formasse a memoria do espeticulo, que quando vocé estda em cena, vocé
recorre a memoria, vocé recorre aquele processo /.../. A memoria fabricada € o ensaio.
E esta coisa que vocé, diariamente, por isso vocé precisa abandonar aquilo que vocé
acredita que ja conseguiu, imediatamente, e ndo repeti-lo sempre, porque assim vocé o
mata, e tentar outra coisa, porque sendo vocé ndo esta produzindo material, vocé esta
simplesmente ja definindo coisas, para que vocé chegue o mais rapido possivel,
teatralmente, ao Rio de Janeiro. Quando eu falo Rio de Janeiro, eu falo ao espetaculo
acabado, entende? Com relagdo a repeticdo, para o que serve neste caso a repeti¢do?
A sensag¢do que eu tenho, e por isso fazer muitas vezes um espetdiculo ¢ uma
maravilha, por um lado, se o ator é inteligente, é quando vocé estréia um espetdaculo,
vocé estréia com uma idéia geral do trabalho. A medida que vocé vai repetindo, vio
nascendo tantos particulares, e particulares dos particulares, e mais particulares dos
particulares dos particulares, que depois de um longo tempo, vocé tem este geral cheio
de detalhes, que no processo de ensaios, vocé ndo tinha tempo porque vocé precisava
finalizar, ter a idéia final do todo, entdo vocé estréia com um borrao de idéia. Agora,
se vocé é um ator que, uma vez acabado, repete aquilo, repete aquilo, repete aquilo,
porque vocé acredita que vocé tem que ser fiel ao que ficou definido, e ndo o que ficou
definido é uma catapulta que te leva para outras historias, para outras verdades, é
dificil, mas para outros encontros que aquilo possa te fornecer. Vocé ta matando, logo
de cara o espetdculo. Entdo a repeti¢do serve para a procura do detalhe do detalhe do
detalhe do detalhe. Entdo, depois de um tempo, o espeticulo é como um verdadeiro
bordado, onde tem detalhe de um dedo, onde vocé percebe que, enquanto algo estd
acontecendo, tem um dedo paralelamente num outro ritmo, que se move, enquanto um
olho vai para um outro lado, que vocé percebe que aquilo ndao é um acaso, pode até
parecer, e ¢ bom quando parece que é o acaso, mas tem uma grande elabora¢do atras.
Veja bem. Entdo, no teatro a repeti¢do pode ser a morte, se ela ndo for utilizada de um
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modo inteligente, quando a repeticido ndo serve para a descoberta. E isso (Cacd
Carvalho).

Uma questdo se nos coloca sobre o dominio do corpo e que tem a ver com o0 que
trouxemos acima de Melman (2002) e de Lacan (1970), quando este fala do conflito entre
bipolaridades. Melman (op.cit., pp.31/2) inicia seu texto dizendo que o dominio do corpo,
para os gregos, nao tinha a ver com o nosso, pois era, antes de tudo, um dominio no campo
da estética. Tratava-se de dominar o corpo para que fosse belo. O corpo era o que havia
para se exibir, mostrar-se, dar-se a admirar, ser trabalhado. Nos gindsios os exercicios eram
feitos nus. Era uma relagdo com o corpo diferente da nossa, que € marcada pela metafisica e
pela religido. No mesmo texto, ao falar de técnicas de dominio do corpo atuais, tais como
relaxamento, zen-budismo etc., afirma que elas constituem tentativas de tornar-se um
morto-vivo. No zen-budismo, segundo ele, por exemplo, quer-se o controle radical das
entradas e saidas e as idéias de dominio do corpo sdo sempre idéias de suprimir, de matar
esse corpo. E um ideal de morte e eliminagio do sexual®’. Comenta também que um bom
meio de explorar o corpo em psicandlise € por meio dos seus limites.

Em outro texto, Melman (1991, p.113), ao falar do corpo na dancga cléssica, diz que,
neste caso, ha uma aboli¢cdo do corpo, como se este se tornasse indiferente em relacdo as
limitagdes naturais, como se o corpo fosse tratado como o suporte de uma escrita pura, o
artista podendo superar as limitacOes prOprias a organizacdo, a corporeidade, a
materialidade do corpo, o que levaria a uma anulagdo do corpo, sua ausentificagdo. No
limite, segundo ele (Melman, op.cit.), esse corpo nao seria o suporte de uma escrita, mas a
escrita mesma.

A questdo que se nos coloca € sobre o problema do dominio do corpo no que se
refere ao ator e também ao dancarino, e de que modo poderiamos abordar as diferencas de
estatutos do corpo desses artistas. Penso que se trata sim, nos dois casos, de extrapolar e
mesmo superar os limites do corpo, fazendo dele uma escrita e talvez ausentificando-o para
que 0 novo corpo, como uma escrita poética, seja mostrado, enfim*. Por outro lado,

podemos pensar ndo em ausentificagdo, mas em hiperpresenca do corpo em cena, pelo que

“ B interessante notar que, de maneira diferente do zen-budismo, no budismo de Nitiren Daishonin, os
desejos “mundanos” constituem o caminho para a iluminacao (cf. Santos, 2003).

* Herndndez (1994) realizou uma pesquisa interessante sobre o corpo do ator e do dangarino, em que mostra
as dificuldades corporais do ator diante de montagens cé€nicas que se baseiam em novas estéticas teatrais.
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do Real se “presentifica” como corpo, na escrita que se faz com o Simbdlico e o
Imaginario. De qualquer modo, ambos os corpos, do ator e do dangarino, compdem, no
palco, uma cena que estd além do que estd sendo mostrado ali. Compdem uma Outra cena
que € do inconsciente. Diferentemente do atleta, cuja cena — a competicdo — se encerra nela
e por ela mesma. Seja como for, uma ausentificacio ou uma hiperpresenca do corpo do
artista, por meio da superacdo dos seus limites, jamais elimina o sexual que pulsa.

ApOs termos tentado lancar alguma luz sobre o processo de criagdo do corpo para a
cena, por meio do que a psicandlise diz sobre o corpo, avangamos agora para as relacoes

entre memoria, cOrpo e escrita.
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III - Corpo escrita

Sim, quero a ultima palavra que também € tdo primeira que ji se confunde com a parte
intangivel do real. Ainda tenho medo de me afastar da lgica porque caio no instintivo e no
direto, e no futuro /.../. Que mal porém tem eu em me afastar da l6gica? Estou lidando com a
matéria-prima. Estou atrds do que fica atrds do pensamento (Clarice Lispector).
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Como dissemos na Introdu¢do, dividimos este capitulo em duas partes por uma
necessidade de organizagdo, mas as reflexdes apresentadas nos itens III.1 e III.2 devem ser

entendidas como entrelagamento.

I11.1 - Escrita do corpo

Nesta parte do trabalho abordamos o que estamos chamando de escrita do corpo,
ligada a idéia de uma memoria “imemorial”. Antes de nos debrucarmos sobre o tema, vale
a pena ler o excerto a seguir, da atriz Tania Farias, em entrevista sobre o espetidculo
Kassandra, em que faz a personagem homdnima. Neste trecho, ela fala de inconsciente e

do que ele comporta de marca, de impressao, termos de que nos ocuparemos adiante:

T -/../ o inconsciente /.../ ta colocado em mim, ta impresso, como uma marca de gado,
e eu ndo vejo, minha pele esta limpa, mas o meu inconsciente estd, como essas coisas,
que a gente ndo vivenciou, com a idade que a gente tem, a gente ndo vivenciou a
segunda guerra, ndo teve proximo disso, ndo sei qué, dando um exemplo, mais
proximo, da Kassandra, mas com certeza de que todo aquele arcabougo que veio
vindo, que a gente ficou ouvindo falar, do nazismo, do preconceito ao homossexual, ao
cigano, a perseguicdo aos testemunhas de Jeovd, aos judeus, que é ao que a gente tem
mais acesso, isso tudo td colocado dentro do nosso inconsciente em algum lugar,
porque alguma vez a gente ouviu isso, e a gente tem isso como uma historia, e 0 nosso
corpo exprime essas coisas, sem a gente pensar nelas, assim, ndo diretamente. Eu
quero experimen [ndo termina a palavra], eu quero mostrar um sofrimento ndo sei o
qué, acho que ndo tem essa coisa, acho que isso é limitante, quando a gente fala em
mergulhar no inconsciente, fala em deixar o corpo trabalhar com o potencial inteiro,
imaginar o corpo como um Orgdo so, ndo como uma coisa fragmentada, o
inconsciente é a totalidade /.../ (Tania Farias).

Neste capitulo, o texto que nos serve de guia, de Knobloch (1998), € importante por
trazer uma concep¢do de memoria do corpo, conforme Ferenczi (1932,1990), entendida
como uma memoria imemorial que, por sua vez, € referida ao traumdtico que estd fora da
ordem da representacio, do Simbélico. E justamente por estar fora do Simbélico, que a
relacionamos com o que chamamos de escrita do corpo. Nao que este “material” corporal

que € da ordem do inassimildvel, do irrepresentdvel, constitui-se como uma escrita



91

organizada®, mas ele produz efeitos no corpo e como corpo, de qualquer modo, e, no
confronto com o Simbdlico e com o Imagindrio, esse material pode passar por ligagdes que
podem tornar-se inscri¢des que comporiam parte da matéria-prima que escrevera o corpo
do ator durante o periodo das repeticdes que constituem os ensaios € mesmo no decorrer de
uma temporada. Por que trazer Ferenczi em um trabalho que dialoga com Lacan e sua
proposta dos trés registros RSI para a apreensao da experi€ncia subjetiva? Primeiramente
por sua contribui¢io para a clinica, em relacdo a questdo do traumadtico e da possibilidade
de se falar em um registro de memoria corporal ndo submetido a ordem do
significantizavel. E também porque suas elaboracdes sobre a memdria do corpo, lidas de
maneira iluminadora por Knobloch, aproximam-se do que Lacan aborda sobre o Real, no
que este comporta de impossivel, de inassimildvel, mas que, no entanto, produz efeitos no
corpo e como corpo. Acreditamos também que o que Knobloch estd chamando de memdria
“imemorial”, e do “encontro” ou confronto com essa memoria, aproxima-se, por sua vez,
do que Lacan (1964, pp.56/7) traz como a funcdo da tiqué, isto €, do real como encontro,
encontro faltoso que diz respeito ao traumatismo e ao inassimilavel.

E por que convocar Knobloch (1998)? A autora articula uma nogédo de “crise” como
correlata do trauma e cuja conseqiiéncia € a vacilagdo subjetiva. Isso nos interessa, dentre
outros aspectos de sua obra. Embora ela trate especificamente da situacdo analitica,
acreditamos que podemos fazer alguma relagcdo com a questdo do corpo do ator que se
confronta com uma proposta de espetdculo que tem de fazer, o que vai supor o exercicio da
repeticdo e a vinculag@o disso com a crise, a vacilagdo subjetiva e a morte para a produgdo
do novo. Novo corpo, no caso. E importante lembrar que nio se trata de qualquer ator que
vai passar por isso, nem de qualquer espeticulo, evidentemente. Uma experiéncia como
essa sO € possivel se o ator se propde a passar por algo da ordem de um “refazer-se”,
conforme Artaud buscava.

Antes de nos determos detalhadamente em seu trabalho, vejamos, resumidamente,
nos préoximos quatro pardgrafos, do que a autora trata. Knobloch (1998) formula sua
questdo utilizando as situacdes de crise, remetidas a 1déia de trauma como acontecimento.

Ela se pergunta se o que € da ordem do traumadtico, entendido como o que rompe com 0s

* De acordo com Melman (1991), “o inconsciente € o orgédnico”, ou seja, o corpo estd também no Real, sendo
suportado por um material genético que tem uma escrita, que nao € algo escrito, organizado, mas que tem uma
escrita, que lhe € propria, porém que resiste a qualquer tomada pelo significante.



92

sistemas de representacdo, ou seja, o irrepresentdvel, poderia vir a se inscrever nesses
sistemas e de que maneira. Indaga-se também se se trataria de inscri¢do nesses sistemas ou
se nao haveria outras formas de ‘“elaboracdo” do traumadtico, além dos sistemas de
representacdo. Nessa perspectiva outra questdo se impde: a nocdo de apres-coup (S6-
depois), pois, para Freud, o trauma sé se constitui como tal, como efeito no aprés-coup, e a
16gica temporal do aprés-coup supde o mecanismo da repeticao.

Esta nocao estd, segundo Knobloch, de certa forma vinculada a teoria da memoria
de Freud, a qual introduz uma outra temporalidade que nao a do acontecimento, ou seja, ao
entender uma situagdo na posterioridade, de certa forma estd se tentando fazer ligagdes que
poderiam ser inscritas no sistema psiquico e representadas. Porém, na situagdo traumatica,
0 que ocorre € justamente a impossibilidade de estabelecer ligacdes e de representar. O
carater mesmo do traumdtico €, segundo ela, esta impossibilidade, ele se encontraria,
portanto, fora da dinamica do recalque, na ordem da ndo-representagao.

Com a teoria do trauma e sua relacdo com o irrepresentdvel, Knobloch encontra
Ferenczi, para quem nem tudo € recalcado. A teoria dele mostra que poderiam existir vias
de acesso ao irrepresentdvel, isto €, vias para aceder a impressdes ndo recalcadas por nao
terem sido inscritas. Por se tratar de marcas e ndo de tracos (no sentido do recalcado), esses
investimentos s encontram expressao, ou melhor, saidas possiveis nos siléncios (a pulsao
de morte), no agir, na clivagem. Para Ferenczi, esses elementos sdo a “apari¢ao” do trauma,
ndo sua representacdo. Portanto, ndo € mais repeticdo do passado do que se trata, mas de
um acontecimento se dando na realidade presente e atual. Esse modo de ver a economia
psiquica implica num outro modo de organizacdo que desempenhard um papel central na
compreensdo do sujeito. E leva a ver o trauma num outro tempo, em que fica marcada a
descontinuidade da experiéncia subjetiva.

A autora (Knobloch, op.cit.) busca, entdo, a no¢do de “impressdao” que se constitui
como anterior a “inscricdo”. Ha dois caminhos para a impressdo: inscrever-se como trago e
entrar no sistema da meméria; ou permanecer como “marca”®. Com a teoria da pulsdo de
morte, que € a pulsdo sem representagdo, Freud (1920) € levado a segunda teoria das

pulsdes e a segunda tépica do aparelho psiquico. Por ter tirado conseqii€éncias disso,

* A Carta 52 (Freud, 1896) contém elementos sobre isso que ndo se inscreve como traco e que diz respeito ao
irrepresentdvel. Nao a abordaremos aqui porque ela nos serd mais Gtil no proximo item (III.2), quando
trataremos da memdria como “memordvel” e da escrita no € com o corpo.
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Ferenczi pode pensar o traumatico como o acontecimento em que o sujeito estd remetido a
experiéncia de morte, como acesso a uma outra temporalidade. Ferenczi reabre na
psicanélise a questdo da experi€éncia de morte no estado limite, como experiéncia-limite. A
crise vem, entdo, substituir a no¢do de trauma, pois € nela que se testemunha a vacilagdo do
sistema de representacdo, o que leva a pensar a crise como a irrup¢do de uma outra relacao
do sujeito com o tempo.

Tendo visto o que Knobloch trata em seu trabalho, de uma maneira geral,
detenhamo-nos agora em alguns detalhes. Em 1920, Freud pensa o trauma como um afluxo
excessivo de excitacdo que exige do aparelho psiquico a tarefa urgente de ligar as
excitacOes para que possam ser descarregadas. A maneira como esse excesso poderd ser
expurgado serd mediante um agir repetitivo que se apresentard sob a forma de uma
compulsdo. O trauma consistiria entdo na ruptura dos limites do organismo, ndo
coincidindo mais com o recalcado, mas comportando o que ndo pode entrar no psiquismo
inconsciente por auséncia de ligacdo, devido a pulsao de morte.

Knobloch (op.cit., pp.47/8) vé em Ferenczi o trauma como estruturante, estando na
base da formacdo da subjetividade. Para ele (Ferenczi, 1932), toda estruturagao psiquica é
traumatica, pois € sempre doloroso o confronto entre a crianga e o seu meio, solicitando
esse confronto cada vez mais novos rearranjos psiquicos. No encontro com o mundo, o
contato com o outro exerce uma pressao traumdtica sobre o psiquismo infantil que ainda
ndo é capaz de estabelecer significacdes (antes do recalcado, portanto). Essa experiéncia,
catastrofica, por implicar uma desorganizacdo e reorganizacdo serd também estruturante.
Notemos aqui que o traumdtico estd sempre ligado a possibilidade do novo, a rearranjo
psiquico, e o ator deve passar por isso de algum modo, como veremos mais adiante.

A medida que Ferenczi vai aprofundando suas idéias, a no¢do de trauma vai se
ampliando, remetendo cada vez mais a um momento de subjetivac@o anterior a constituicao
do recalque e do inconsciente. Em toda a sua obra, a relacdo entre a autotomia
(autoclivagem narcisica ou auto-destrui¢do) e a morte vai constituir elemento central na
problemdtica da morte. Ele considera a tendéncia a autotomia presente em todo ser
humano: “nesta auto-destruicdo, a destruicdo se torna verdadeiramente a causa do devir”

(Ferenczi 1993, p.402). O autor define o que € o trauma:
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/.../ € uma comocdo — reacdo a uma excitagdo exterior ou interior, num modo /.../ que
modifica o eu /.../. Esta neoformac¢do do eu é impossivel sem uma prévia destruicio
parcial ou total, ou sem uma dissolugdo do eu precedente. Um novo ego vai se formar a
partir de fragmentos, produtos mais ou menos elementares da decomposi¢do deste
ultimo (explosdo, pulverizacdo, atomizagdo) (Ferenczi 1990, p.227 — grifo do autor).

A idéia de “fragmentos” nos leva a pensar no corpo do ator que vai sendo composto
também por meio da decomposic¢io de fragmentos que constituem seu corpo como unidade
imagindria, seja um dado jeito de andar, uma certa altura de voz, uma maneira de olhar etc.
O encenador Peter Brook (1994, p.25) utiliza as metaforas de “demoli¢do” e “remocao
tijolo por tijolo”, que apontam para esta questdo da decomposicdo. Também o ator Joelson
Medeiros usa uma interessante metifora (cebola) para falar dessa “decomposicao” que
estamos mencionando. E € interessante notar também que sua fala remete a um retorno, ao
que esta além do representavel, do que se conhece do corpo, ao “turbilhdo” pulsional com o
qual a repeticdo pde o ator em contato, o que implica em confronto, conflito e

“perturbacdo”:

J - /../ eu acho que é o exercicio da repeti¢do, acho que é o exercicio do fazer, que
vocé vai descobrindo coisas que de imediato assim, numa primeira impressdo, a gente
ndo descobre, eu acho que é como cebola, a gente tem que romper uma casca, romper
outra casca, romper outra casca, até vocé chegar no coragdo da cebola, entdo até vocé
chegar la, vocé vai rompendo, parece que tudo remete a ir a um retorno, a algo que
esta aquém do que se conhece do corpo proprio e do que esse corpo pode expressar,
sei ld, as cascas, e vai chorando, porque, um pouco, a comparagdo da cebola até eu
acho bom porque a gente vai chorando e, ¢ isso, a gente vai conhecendo as coisas e
aquilo vai te dando as, os substratos ali da coisa, vai te fazendo se emocionar e aquilo
vai te trazendo como resultado incontrolavel, quando vocé vé vocé ta ali, nenhuma,
nesse espetdculo assim, eu ndo tenho, acho que quase nada, a ndo ser, logico, uma
marcagdo do Felipe [Hirsch, o diretor], enquanto encenagdo, mas de fisico, nada que
foi pensado, ah eu acho que ele anda meio assim, eu acho que esse personag [ndo
termina a palavra “personagem”], é tudo a repeticdo, ou mergulho nestas, nestes
assuntos que a gente ta falando, da existéncia, do ndo se conhecer, de se perturbar
quando a gente comega a se conhecer, e se defrontar com coisas que a gente ndo se
defrontava e resolve encarar essas coisas, esse turbilhdo que acontece dentro da gente,
se traduz, eu acho que, no corporal, se traduz numa reacdo corporal assim /.../, eu
ndo consigo ver nada de fora pra dentro, sabe, /.../ eu parto de um exercicio que é
assim, vocé lé a principio, o qué que aquilo te bate ali, as vezes, e a gente ndo, é
logico, ndo existe uma tabela de emogdo com relagdo a, a reflexos corporais /.../, cada
um age diferente a determinadas coisas, de repente eu, ha uma decep¢do amorosa, eu
posso sair rindo, enquanto outro chora, enquanto outro sai gritando, enquanto outro
sai batendo em todo mundo, entdo eu acho que isso é uma questdo individual, ai que
eu acho que entra a questdo do depoimento pessoal na obra do ator, eu acho que todo
trabalho do ator tem que ter um pouco do depoimento pessoal /.../, como é que eu
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empresto as minhas coisas pra esse personagem, como que eu enfrento os meus
monstros através desse veiculo que esta sendo me dado pra colocar /.../, entdo eu acho
que ¢ uma questdo de reagdo mesmo (Joelson Medeiros).

Voltando a Ferenczi (1990), a comog¢do psiquica é conseqiiéncia do choque
(anulagcdo do sentimento de si), e € repentina. Essa surpresa inesperada causa grande
desagrado que ndo pode ser superado. A conseqiiéncia imediata do traumatismo € a
angustia, sentimento de incapacidade para adaptar-se a situacdo desagraddvel. O
desagraddvel aumenta e exige vélvula de escape, possibilidade oferecida pela auto-
destruicdo, a destrui¢do serd a da consciéncia como fator liberador da angustia, o que €
preferivel ao sofrimento mudo. O inesperado consiste em ndo reconhecer o objeto mediador
(ou outro). No instante da surpresa, em fracdes de segundo, € o risco da morte psiquica que
irrompe para o sujeito. Ele precisa garantir o lugar desse objeto mediador. A solugdo sera
dada pela autoclivagem, o que lhe permite recuperar o estado anterior ao trauma. Surge af a
desorientacdo psiquica.

Mas essa reacdo (autotomia) ndo é da ordem da produgdo de representacdes que
permitiriam suportar o desagraddvel, porque o choque interrompe a atividade psiquica,
instaura um estado de passividade, desprovido de resisténcia. Haveria como que uma
desconexdo da percep¢do, o que ndo permitiria uma defesa contra uma impressao que nao
se recebeu. Afirma Ferenczi: “uma das conseqiiéncias seria a impossibilidade de inscricao
das marcas mnésicas destas impressdes (at€é mesmo no inconsciente), de maneira que as
origens da comogdo ficariam inacessiveis 2 meméria” (Ferenczi 1932, p.113). E o além do
inconsciente, do recalque.

Esse além, segundo Knobloch (op.cit., p.65), abre outra problemdtica, que € das
relagdes entre trauma e memoria. Uma das perguntas que se faz é a seguinte: se o recalque
nao foi possivel, como pensar a memodria? Aqui temos uma resposta que nos interessa
particularmente. Para Ferenczi, a memoria encontra-se no corpo e é “uma colecdo de
cicatrizes de choques no Ego” (Ferenczi 1990, p.150). Desde 1917 ele se interessa pelos
estados organicos, “narcisismos de doenca”, cujas manifestacdes corporais nao eram da
mesma ordem que as sintomadticas de conversao histérica. Essas apari¢cOes eram para ele
expressoes da memoria do corpo, como se o paciente encenasse diante do analista sua dor.

E importante notar que encenacao se refere a algo que se apresenta aos olhos do analista, ou
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seja, algo que o paciente mostra, o que seria diferente de representacdes, referidas ao que é
da ordem do significantizavel. Esta questdo da exposi¢do nos remete ao corpo do ator, que
também se expode diante do diretor e, por vezes, expde sua dor ou, no minimo, sua
debilidade diante de um nao saber sobre um corpo novo que ainda estd por vir, mas que s
pode vir de si mesmo, ou melhor, do que desconhece de si e do que estd fazendo, do corpo
que esta sendo construido, refeito no seu corpo.

Ferenczi alude a diferenca entre falar em palavras e falar em atos, a uma dimensao
agida, que seria a corpdrea. O ato nos faz entrar num mundo heterogéneo a representacdo, a
partir da matéria de que o sujeito dispde em seu corpo, ele consegue dar a ele uma
representacdo pldstica, ele mostra sua prépria dor. Segundo Knobloch (op.cit., p.67),
Ferenczi estaria desenvolvendo, a sua maneira, a pulsdo de morte, ou seja, pensando o
corpo somdtico como tendo uma ‘“voz independente” do psiquico, uma voz pulsional.
Como se o corpo adquirisse uma “autonomia”, uma realidade material autbnoma, como se
o corpo se tornasse o lugar do psiquico. “Pensar com o corpo” é poder expressar a
multiplicidade de estados afetivos ndo ligados a representacao.

A andlise deveria dar condi¢des ao analisando de reviver os fragmentos mortos, isto
€, de curé-los, para depois, entdo, lembrar-se disto. O analista seria o agente curativo, como
o que liga, cimenta os fragmentos do sujeito. A figura do diretor no teatro também auxilia o
ator a fazer ligacdes, a cimentar os fragmentos, os restos do seu corpo que vao sendo
oferecidos, mostrados na repeti¢ao jamais repetida dos ensaios.

Conforme Knobloch (op.cit., p.75), o traumadtico, entdo, serd marca, ele se encenara,
serd figura: “marcas que nao correspondem aos tracos mnésicos do inconsciente recalcado.
No entanto, para falar do trauma, sé podemos fazé-lo, é claro, a partir do sistema de
linguagem”. Para a autora (Knobloch, op.cit., p.76), ao buscar o trauma em Ferenczi, abre-
se a possibilidade de pensar a situacdo de crise como esse momento fragmentado,
atomizado, traumaético, portanto, no qual a angtstia exerce um trabalho de estilhacamento
das representacdes. Segundo a sua [de Ferenczi] teoria da catdstrofe, esta representa, por
sua for¢a e violéncia, momentos de rompimento de tal ordem que obrigam os seres a
estabelecerem novas formas de organizagdo, por meio de lutas em que o novo podera ser
criado, o sujeito surgindo sempre como resultado dos confrontos, a dinamica da vida

ocorrendo pelas oscilagdes das pulsdes. E assim que Ferenczi aponta como, a partir da
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ruptura, novos lugares psiquicos tornam-se possiveis. Note-se aqui a estreita relacao entre a
situac@o de crise e o surgimento do novo, relagdo que desenvolveremos sobre o corpo do
ator adiante, cujo corpo € poesia, tal como Artaud almejava.

Conforme Knobloch (op.cit., p.82), o agir em Ferenczi conduz a idéia de trauma
como irrepresentdvel. E esse agir é o pulsional se mostrando. E a dimensdo corpérea em
oposi¢do a psiquica. Ela (Knobloch op.cit., p.84-6) afirma que, para falar da “clinica do
trauma”, € importante diferenciar marca de inscricdo. Retoma os termos de Freud:
Eindruck (impressdo), Prdgung (marca) e Spur (traco) para dizer que, ao falar de marca e
inscricdo, é preciso referir & memdria a partir da qual Freud elaborou o aparelho psiquico™.
As representagdes do inconsciente ndao sdo sendo os tragos mnémicos investidos e
protegidos pelo recalque. Memoéria para Freud ndo € reconhecimento do passado ou
utilizacdo adaptativa de lembrancas e habitos, mas uma das propriedades principais da
trama nervosa. Ela consistiria em memodria de tragos e traco € impressdo que serd
mediatizada e presentificada pela lembranca. O traco é a forma pela qual a impressao
mantém seus efeitos. Diferentemente da impressdo, o traco pressupde a inscricdo e o
conjunto de inscri¢des formard um sistema de signos. A memoria € a condicdo para que se
forme o aparato psiquico. E € memoria inconsciente. A inscri¢do nao seria o unico destino
da impressdo. No Projeto (Freud, 1895), memoéria € definida como a forca persistente de
uma vivéncia, for¢a que depende de um fator que € a intensidade da impressao produzida e
da freqiiéncia de sua repeticdo. Ele descobre aqui a intensidade da impressao deixada pelo
incidente, ou seja, trata-se da impressao que fica como marca.

Knobloch (op.cit., p.89) observa entdo que, quando a impressdo € considerada em si
mesma, sendo exterior a linguagem e ao sentido, ndo se inseriu nas cadeias associativas,
ndo virou trago nem se ligou a outros tragos disponiveis no momento da excitacdo, quando
enfim ndo é mediatizada pela lembranca, porque nao inscrita, ela € mais da ordem do sinal
ou do indice, da “mostracdo”. Nesse sentido, o estatuto da impressdo € muito mais o de
marca (Prdgung), e assim vista, devemos exclui-la do Imagindrio e pensd-la como do

registro do Real, como uma forma de presentificagdo da pulsdao de morte (cf. Garcia-Roza,

1990). Dai, deve-se considerar a impressdao como elemento fundamental da memoria ndao

4 Iss0 serd retomado no item I11.2.
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como fator informativo, mas energético, ndo se trata de representacao, mas de expressao de
pura intensidade (Knobloch, op.cit.).

Knobloch (op.cit., p.90) lembra que, para que a inscri¢ao se realize, € necessario um
“trabalho” psiquico que € a ligacdo das excitagdes corporais. Mas isso ndo acontece com as
marcas. Elas permanecem no corpo e aparecem como formas que se manifestam, se
encenam, se presentificam agindo*’. Elas se apresentam mas ndo se representam. No lugar
de representar, o paciente repete. O sentido fica ausente, o qualitativo sé podendo ser
expresso quantitativamente. E devido a4 prépria auséncia de ligacdo que decorre a
capacidade de aparicdo. E essa auséncia de ligacdo que serd considerada como o trabalho
silencioso da pulsdo de morte. E preciso, entdo, que se passe pela morte para que 0 novo
apareca. No caso da clinica, o analista desempenha papel de “construtor”, com a fun¢do de
promover ligacdes nunca ocorridas.

E interessante observar que o diretor também parece fazer algo semelhante com o
ator (e o préprio ator consigo mesmo), isto €, por meio do olhar e da escuta atentos, o
artista consegue capturar e registrar algum instante em que algo da marca, do novo
acontece, como apari¢do mesmo, a sua revelia. Essas marcas agem em seu corpo e, por
meio de ligacOes entre esse registro da marca, que seria do Real, junto aos registros do
Simbdlico e do Imaginério, um verdadeiro processo de escrita vai se realizando.

Conforme Knobloch (op.cit.,, p.91), e isso é importante para o nosso trabalho,
teriamos, pois, duas memorias: uma memoravel e outra imemoravel, imutavel e repetitiva,
ndo ligada. A primeira é narrativa € a outra € a memoéria do infantil, referido,
evidentemente, ndo a representagcdes inconscientes da vivéncia da crianga no passado, mas
a marcas inafiancdveis que influenciam a vida pulsional durante toda a sua existéncia,
sendo, neste sentido, sempre atual. Aceder ao infantil € fazer surgirem essas marcas.

Ferenczi desenvolve sua teoria a partir da segunda tépica, quando Freud (1920)
repensa o circuito pulsional a partir dos fracassos terapéuticos e encontra a pulsdao de morte
como pulsdo sem representacdo, quando a repeti¢do aparece em seu carater demoniaco. A
problemdtica do que ndo se inscreve ganha lugar na teoria com o /d, onde o excesso
pulsional serd entendido como aquilo que resiste a inscricdo no registro simbolizavel, €

quando Freud introduz a possibilidade de pensar o ndo-representdvel no aparelho psiquico.

7 Podemos pensar que essas formas seriam o que Lacan chama de letras, que abordaremos adiante.
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Na segunda tépica a representagdo € resultado de um trabalho, porque o /d vem substituir o
inconsciente ordenado em representagdes. Ha uma dificuldade, contudo: sé se encontra a
pulsdo de morte intricada (enlacada) com a pulsdo de vida (cf. Knobloch op.cit., pp. 94/5).
De acordo com Knobloch (op.cit.,, p. 105), Freud mostra e Ferenczi enfatiza:
transformar algo que tende para a morte em algo que tende para a vida depende de uma
exigéncia de trabalho, que terd como condi¢do de possibilidade um investimento que sera
resultante de um confronto: entre a construcdo-ligacdo e a desconstrugdo-destrui¢ao-
disjuncdo, em constantes choques, fusdes e desfusdes. A pulsdo de vida € conservadora,
constitui e mantém unides, e a de morte é renovadora, este é seu paradoxo. Vale a pena ler

o trecho seguinte de Garcia-Roza (2002) sobre a pulsao de morte e sua ligagdo com o0 novo:

A puls@o de morte, enquanto poténcia destrutiva (ou principio disjuntivo) é o que
impede a repeticdo do “mesmo”, isto €, a permanéncia das totalidades constituidas,
provocando a emergéncia de novas formas. Neste sentido, contrariamente a idéia de
pulsdo de morte como retorno as formas anteriores, temos a pulsdo de morte concebida
como poténcia criadora, posto que impde novos comegos ao invés de reproduzir o
mesmo. A fungfo conservadora estaria do lado de Eros, enquanto que a pulsdo de
morte seria a produtora de novos comecos, verdadeira poténcia criadora (Garcia-Roza
2002, p.163).

Knobloch (op.cit., p.108) esclarece que, com a pulsdo de morte, ha algo mais que a
sexualidade e o prazer, algo que no psiquico funciona contra o proprio sujeito, algo mais
que ele. Esse excesso serd teorizado na teoria da repeti¢do, o que nos leva aos limites da
historizagdo e a um novo sujeito, em que o espago se abre para o imprevisto, para a
surpresa. E isso também leva a pensar no homem pulsional atravessado pelo inumano.

E evidente que a repeticdo, no trabalho de criagdo do ator, ndo esté referida a uma
compulsdo, porque ele repete intencionalmente para compor seu corpo para a cena. Mas
porque o ator repete um aparente mesmo que nunca € idéntico a si, em busca de que algo
que seja da ordem da inven¢do irrompa em seu corpo, podemos dizer que, de algum modo,
no ensaio, porque hd intensidade, h4 exaustdo, had extrapolacdo, o excesso pulsional opera
em seu corpo, ou seja, essa poténcia disjuntiva que impede a repeticdo do “mesmo”,
conforme afirma Garcia-Roza (op.cit.), € um trabalho da pulsdao de morte que produz
efeitos, trazendo o inesperado que pode compor o novo corpo. Tratar-se-ia aqui de uma

escrita do corpo que o corpo do ator realiza no corpo, no enlagcamento com o Simbdlico.
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Nao que o ator seja agente dessa escrita do corpo, é o corpo, no que ele comporta de
excesso pulsional, que produz marcas que poderdo ser ou ndo inscritas por meio da
repeticdo atenta e das ligagdes do Simbodlico e do Imaginério.

Conforme Ferenczi (1990), o trauma € o problema da dor vinculada a experiéncia de
morte, e a andlise deveria trazer a possibilidade do encontro com essa presenca da morte,
dai que a temporalizacdo, para ele, ndo € histérica, mas a do agora. Na andlise deve estar
presente, entdo, o sentimento total de soliddo, de s6 poder contar consigo mesmo, é o
desespero de ndo poder agarrar-se a nada e, nessa dor em presencga haveria a possibilidade
de extingui-la. O momento em que se dd o retorno para si mesmo constitui-se no intervalo
que funda a experiéncia traumatica, e estariamos, assim, no campo da clivagem, ndo do
recalque. Com base na leitura de Ferenczi, Knobloch (op.cit., p.116) postula que a anélise
deve visar ndo a “inscri¢do” do trauma, mas ao “trabalho” do traumdtico.

No caso do teatro, poderiamos pensar no “trabalho” da crise, que comecaria tirando-
se 0 “s” da palavra®™. A criacdo estd na crise, até como uma injuncdo da crise mesma, se

1

nos ativermos ao imperativo da forma “crie!”. Cria-se, fundamentalmente, sem saber o
saber - inconsciente - que (sobre)determina a criacao.

Sobre o acontecimento traumadtico e a temporalizacdo do agora, Knobloch (op.cit.
pp-116/7) faz importantes elaboracdes destacadas aqui. O acontecimento traumético nao sé
nao pode fundar uma representagdo, como desloca todo o mundo representdvel (inclusive o
do terapeuta), e se ele ndo se inscreve, ele busca formas de “apresentacdo”, e ndo de
“representagdo”. Na “apresentacdo”, o tempo € uma ocorréncia presente. Dentre os trés
tipos de presente: o vulgar, o da historia, trata-se aqui do presente absoluto, que é o da
“mostra¢do”, esse tempo ndo pode se apreender numa representagdo, ele apresenta, nao €
apreensivel, o sujeito ndo se representa, ele ¢; nao significa, mas presenta. Aqui se estd no
sentido feito coisa, no além do inconsciente, onde o sujeito deixou de ser histérico, mas ndao
quer perder o tempo (sua histéria). Aqui o sujeito se encontra com a memoria do corpo em
que as sensagdes de uma experiéncia sdo retidas de memdria sem que estas adquiram a
funcdo de lembranca, € um tempo irrepresentavel (Knobloch, op.cit., p.119). Esse presente
estd sendo pensado sob a forma de um presente sem presenga, ndo hd mais sujeito, ndo ha

mais oposicao entre sujeito-objeto. O que estd sendo mimetizado ndo € mais o morto, mas a

[Tt}

* Agradeco ao amigo Nildo Nascimento por ter me feito notar esse “s” que cai da crise e que revela o “crie!”.
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prépria morte, aqui “a morte” passa a ser experimentada. A experiéncia traumdtica em
Ferenczi seria, entdo, a experiéncia do impossivel, de um tempo que nao se pode apreender.

Os momentos finais do trabalho de Knobloch (op.cit.) sdo dedicados a questdo do
tempo do traumatico, ao lado do problema da morte em sua relagdo com o estranhamento
absoluto, o novo e o medo que se apresenta ai. Ela evoca alguns tipos de morte para situar
de que se trata: a voluntaria, a anonima, € a morte-morrer. A andnima é muito comum na
adolescéncia, quando se perde tudo, tudo € estranho, o corpo € perdido. Para um
adolescente suportar uma morte andnima, ele precisa suportar o medo diante do horror de
uma experiéncia nova, que anula as identificacdes no desaparecimento. O encontro com o
estranho absoluto na adolescéncia é uma das experiéncias-limite da morte. A morte-morrer
ndo existe somente no momento da morte, somos seus contemporaneos o tempo todo. Ela
nos aparece como o estranho porque os homens recuam diante da parte obscura de si
mesmos, esse estranho que as vezes se torna inimigo.

O tema da morte é também um meio de nos aproximar da experiéncia por que passa
o ator, pelo que a morte comporta de um encontro com o estranho, com o desconhecido. No
caso da experiéncia deste artista, o estranho constitui-se ndo somente de um universo
simbdlico novo (que € o universo do espeticulo a ser montado), mas justamente do
universo desconhecido de si mesmo que deve consistir em matéria-prima para seu trabalho
de produgdo do novo. Nesse estranhamento pode haver medo, mas também prazer, porque
se trata, evidentemente, de um gozo subjetivado e porque se pode contar com o suporte dos
colegas de elenco por meio do exercicio de confianca, suporte que supde uma ética que,
alids, compde o termo corpoiético. O seguinte trecho do depoimento do ator Joelson

Medeiros ilumina um pouco isso que estamos dizendo:

J —/ ../ a coisa do inconsciente, do mergulho, eu acho que /.../ vocé ir num lugar
conhecido, vocé acessar aquilo que vocé conhece, as cartas que estdo na manga, /.../ é
o facil, eu acho que o prazeroso /.../ é vocé ndo conhecer, é vocé realmente entrar em
quartos escuros, eu acho que é vocé enlouquecer, eu acho que o lugar do ensaio no
processo do ator, eu vejo assim, em determinados momentos do processo, é onde eu
me sin [parece que ia falar “sinto”] faco louco um pouco, é onde eu perco a razdo um
pouco, e ai eu acho que é essa coisa que a gente ta falando do buraco, do
inconsciente, do medo, da escuriddo, dessa coisa, que eu acho que é um lugar que a
gente realmente ndo tem controle, e eu gosto disso, de ir pra um lugar onde eu ndo
tenho controle, e ai eu confio no diretor, e ai eu confio no meu elenco que ta comigo,
logico, pra que eu me sinta a vontade pra fazer, porque é um processo de exposi¢do
muito grande pra gente assim, mas eu sinto prazer, assim, é no desconhecido, ¢ no
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improvavel, no descontrolado, ndo que eu ache que isso seja também uma cartilha,
entendeu, é um processo meu,/.../ é que eu acho que vocé, as vezes estar sem chdo, é
onde vocé vai se, vai realmente entrar em contato com seus monstros, vocé vai entrar
em contato com as suas questoes mais profundas, é onde vocé ndo tem seguranca
nenhuma, entdo /.../ a gente entrar nessa coisa do desconhecido, do incontrolavel, é
onde a gente fica mais vulneravel, é onde a gente fica mais sensibilizado, é onde a
gente fica mais desprotegido, e é ai quando a gente consegue acessar coisas que a
gente ndo controla, sabe, ai que a gente consegue ir a lugares onde a gente ndo
domina, claro, a gente se protege o tempo inteiro, entdo aonde eu vou mostrar uma
coisa que é s6 minha, eu vou bloquear, entdo se eu ndo me propuser, um pouco, pelo
menos, a enlouquecer, um pouco, pelo menos, a ser inconseqiiente, se eu ndo me
propuser isso, eu acho que eu vou ta limitando meu trabalho de ator /.../. Pra mim, eu
acho mais prazeroso, porque ai eu consigo acessar coisas que eu normalmente ndo
acessaria, tendo controle de tudo, tendo racionalidade, pensando com total cuidado,
/.../ 0 que eu acho legal é isso /.../, é poder, através de um exercicio de conhecer a vida
de outros, a cabega de outros, as questoes de outros, seja do autor, ou do personagem,
é a gente conseguir acessar as nossas questoes como ser humano, que é uma coisa um
pouco de cientista, sabe, um pouco de vocé misturar os vidrinhos e ver o que que vai
dar, é um pouco de psicanalise /.../, é um pouco de aventura, um pouco de pular da
montanha, de uma montanha russa, eu acho o trabalho do ator um pouco de tudo, é
uma brincadeira, eu acho um grande prazer assim, por mais que de repente eu sofia, e
eu sofro, também me utilizando como, como veiculo, ndo é nem um processo catdrtico,
ndo tou me acabando, ndo tem nada disso, mas eu vou me divertir, com essa emogdo,
que ¢ tristeza, entdo eu t0 ali fazendo, t6 la no fundo, t6 me divertindo porque eu to
conseguindo acessar em mim, ou ser veiculo de uma coisa, pra que eu acesse o
cora¢do daquele cara que ta me vendo ali, ou acesse a emog¢do ou a razdo dele, este
/.../ jogo pra mim é que é muito legal, enquanto trabalho do ator /.../, que, claro que
ele comega mais simplesmente do que vocé pegar um texto, ler e decorar e ir pra la,
mas esse processo todo de mergulho, de descoberta, de tropegar, de errar, de se expor,
de quebrar a cara, de ser palhago, de ser ridiculo, eu acho que, eu, comigo, me faz me
sentir melhor como ser humano, sabe, /.../ eu tenho uma profissdo, onde eu consigo o
tempo inteiro exercitar isso, que ¢ me conhecer, que é olhar pra dentro de mim, que é
olhar pra dentro da vida das pessoas, que é entrar em contato com o seu coragao,
entrar em contato com o que vocé pensa, ¢ dividir os pensamentos, eu acho que é/.../ 0
grande prazer, mesmo, é uma brincadeira séria, mas, é o exercicio da loucura /.../, que
me fascina (Joelson Medeiros).

Segundo Knobloch (op.cit., p.132), o tempo traumadtico € inumano e privilégio para
artistas e poetas. O traumdtico € esse instante que interrompe a continuidade dos presentes,
abre na histéria a dimensdo do acontecimento, introduz na cadeia do representdvel o
irrepresentavel e, tal como um clardo, deixa aparecer o morrer. Nesse instante inédito e
nessa vertigem da ferida, abre-se uma brecha, na qual o eu, o que somos, precipita-se num
abismar-se, sendo obrigado a confrontar-se com seu proprio desconhecido (esse estranho),
com o que em si € outro. Nesta alteridade que se abre no eu pelo morre-se (ndo sou eu

quem morre, morre-se), ndo hd ainda a significagdo, mas um sentido. Porém € préprio do
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sentido ndo ter um “bom sentido”, poder tomar varios sentidos, entrar no imprevisivel e no
sem-sentido (nonsens) da identificacdo. Experiéncia limite, ndo porque desafia o limite,
mas por extravasar o delimitado, experi€éncia que faz excesso, excesso do que €
insuportdvel e intolerdvel dessa experiéncia, um excesso que irrompeu. Irrup¢do-ruptura em
que se redistribuem, de uma maneira brutal, as condi¢des dadas da realidade, introduzindo
situagdes jamais vistas, jamais pensadas, instalando um “estado inédito” nessa fronteira,
nessa experiéncia-limite, fronteira entre o humano e o inumano (Knobloch op.cit. p.133).

O trecho acima nos remete a experiéncia que € limite para um ator cujo trabalho
pretende se aproximar da proposta de Artaud (1993) ou do que Didier-Weill (1994) chama
de “aparicao” e Meiches (1997), de “presentacdo”. Trata-se do confronto por que o artista
passa diante de uma proposta nova de trabalho, seja um texto ja pronto ou apenas um
esboco de idéia que seja, quando este vai ter que se expor, “abrir-se” e confrontar-se com o
desconhecido de si mesmo. Esta metdfora da abertura é bastante utilizada pelos atores
ouvidos na pesquisa. Vejamos Ricardo Blat, por exemplo, ao responder sobre os efeitos do

desconhecido sobre ele:

R -/ .../ Eu acho que /.../ como nés somos profissionais da emogdo, isso fica, a gente
exercita muito isso, vocé / .../ acaba, todo teu trabalho, estando no palco ou estando
ensaiando ou num periodo que vocé so estd estudando, vocé ta sempre, vocé é um
profissional disso, por exemplo, um cara da bolsa de valores, ele sabe muito sobre as
transagoes economicas do globo terrestre, e nos, a gente, como a gente exercita o
tempo todo a emogdo, o sentimento, eu acho que /.../ vocé proporciona aberturas pra
que essa manifesta¢do acontega, esses estados do personagem acontecam /.../ e /.../
eu, a minha posi¢do em relagdo a isso, eu me deixo arrebatar, eu acho que eu me
deixando arrebatar por esse estado, pra mim ja é assim um /.../ prémio, sabe, ja é um
sucesso isso, eliminar todos os /../ obstaculos e deixar se arrebatar, porque na
verdade eu optei pra ser ator justamente pra estar nesse /.../ estado de magia, nesse
estado abstrato ou magico, ludico ou poético, entendeu? Esse é o mundo que eu gosto
de viver / ../ entdo quando ele vem, pé /.../ Que bom! (Ricardo Blat).

Outra metafora que Knobloch utiliza em seu trabalho, que é “entrar no abismo”, nos
remete ao que o dramaturgo Valere Novarina (1999) diz sobre a entrada do ator em cena,

referida a morte de seu corpo:

O ator sensato € o que se assassina a si proprio antes de entrar, um que ndo entra em
cena sem ter andado sobre seu corpo, que ele considera um cachorro morto. No qual
ele ndo presta mais atencdo do que num caddver que fica. Todo bom ator que entra
deve ter andado por cima disso. Somente entdo ele pode falar. Como verdadeiro
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despossuido. Como um que nao tem nada. Nao um que sabe. Um desnudado. Que sé
sabe mesmo o que seu corpo aprendeu e nada mais. Um bicho bem aniquilado /.../: ele
sabe que a cena € um buraco alegremente (Novarina 1999, p.30).

Mais adiante ele (Novarina op.cit., p.32) diz: *“/.../ € sempre um ressuscitado que
entra. Um intocdvel. Um espectro que me aparece /../. E a auséncia do ator que

impressiona, ndo sua presenca. Ele deixou a carne com oito mil buracos”. E noutro lugar:

O caminho que vai das coxias a cena ndo ¢ uma passagem da penumbra a luz mas uma
passagem da luz para a noite /.../, ele avanca sobre a cena como um cego com os dedos
esbugalhados /.../. Eles véem por toda a pele /.../. O ator s6 entra pra ter uma saida,
corre a sua desgraca, vem se perder de novo inteiramente cada noite, se esgotar, se
despossuir, acabar (Novarina op.cit., p.44).

As consideracgdes finais do livro de Knobloch sdo importantes para o que estamos
pensando sobre o ator diante de um “encontrar-se” diante do morrer, da crise, para que o
novo corpo possa tomar corpo. Como vimos, a crise implica na vacilacdo da organizagdo
subjetiva. No caso do ator, esta vacilagdo vai ser organizada por uma escrita que se realiza
no trabalho conjunto disso que € da ordem do inassimildvel (o Real), com o Simbdlico e o
Imaginério.

Conforme Knobloch (op.cit., p.139), um novo campo se constitui quando se pode
pensar certos processos subjetivos como nao restritos ao campo do recalque, ao campo do
inconsciente, mas, sim, ao que se denominou campo de clivagem, no qual nos encontramos
diante de circuitos niao organizados pelas representacoes.

Na crise, portanto, o sujeito ndo se encontra organizado, estamos num campo de
indeterminagdo em que se perdem as certezas. A autora (Knobloch op.cit., pp.141-3) se
pergunta se ndo seria nesse tempo, da perda de consisténcia, lugar de novas marcas. Na
crise, o caos se instala e € chamado de uma “desordem”. Experi€ncia em que ha algo de
insuportdvel, no sentido literal de ndo haver suporte, experiéncia que nos habita, como um
abismo de perda de sentido, em que se perdem as ligagdes. A crise € talvez loucura, no
sentido de algo que irrompe na organizacdo do sujeito e o faz sentir-se totalmente estranho,
fora de si, esquisito. E o efeito dos desligamentos, das dissolucdes do formalizado que se
faz sentir: fragilidade, vulnerabilidade, oscilacdo, desassossego, agitacdo, flutuagdo,

mutabilidade. Este pardgrafo € interessante para nos levar a alguns depoimentos de atores e
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ao que chamamos de escrita do corpo, isto €, escrita daquilo que age no corpo, que €
irrepresentavel, mas que opera, produz efeitos, e que vai ser organizado, escrito, com o
Simbdlico e o Imagindrio.

Numa entrevista feita com os atores Simone Spoladore e Lori Santos, hd um trecho
em que a atriz conta uma cena com a qual teve dificuldade e que diz respeito ao estado de
oscilacdo e de vulnerabilidade por que passa o ator. E interessante notar que a cena sé é
“resolvida” depois do instante em que ela admite e diz “nao sei”. Vejamos o didlogo abaixo

(S — Simone Spoladore, L — Lori Santos, N — Newton Murce):

S — /../ tinha uma cena dificil pra fazer, era uma cena de gritaria e o diretor tinha
dado uma marca pra mim que era muito racional pra cena, sabe, entdo [faz gestos
demonstrativos enquanto fala] “vocé pega esse copinho, e joga assim e pega isso aqui
e faz assim”, e eu comecei a fazer o que ele tinha mandado, e ai a cena ndo ia, ndo ia,
ndo ia e ndo ia, e uma vez, duas vezes, chegou uma hora que eu parei /.../ e falei “ndo
sei fazer, ndo sei”, e ficou todo mundo olhando pra mim com aquela cara e [risos], e
ai, mas ai, partindo desse ponto, do ‘“ndo sei”, ai eu comecei a conseguir de novo
[risos].

L — Nada como morrer, nada como morrer /.../ porque a gente tem que procurar essa
morte mesmo, /.../ vocé tem que estar disposto /.../, porque se ndo, ndo é franco,
ninguém pode entrar em cena franco se ndo tiver essa hipotese em conta, entendeu, a
de fracassar, [Simone completa: “errar”, e Lori continua] errar e morrer, entende,
/.../, se ndo é desumano, é muito desempenho dai, é muito performance, assim
performance no mau sentido, ndo no grande sentido da performance, ¢ muito de
querer /.../ virtuosismo /.../

N [dirigindo-se a Simone] - E o que que vocé acha que aconteceu depois que vocé
disse “eu ndo sei”?

S — /.../ vocé assumir sua fragilidade mesmo, é isso, assumir a fragilidade, assumir a
imperfeicdo, e ai trabalhar em cima disso, vocé ndo tem que saber tudo o tempo todo,
vocé ndo sabe tudo o tempo todo, nem na vida. Quando vocé assume isso, eu acho, fica
muito mais [pausa, procurando a palavra] mais facil [risos].

L — Eu acho que humaniza (Simone Spoladore e Lori Santos).

O trecho da atriz Cybele Jacome, falando sobre Medéia, em que faz a personagem
titulo, revela um pouco o caos que se instala com o excesso de informagdo sobre o corpo
novo a ser construido que acaba por “travar” o corpo da atriz no inicio dos ensaios, corpo

que comporta um além que ndo se sustenta:

C-/.../ ai eu comecei a ler tudo que caia na minha mdo, sobre a Medéia /.../, sobre a
mitologia grega, a historia toda como se passou, os gregos, o teatro grego, vivi dois
meses na Grécia, praticamente, assim na minha cabega, ai eu me lembro que quando
comegaram os ensaios, eu acho que eu cheguei com tanta informagdo assim em mim,
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que eu meio que travei /.../ bloqueou assim /.../, lia também muito o texto, o original, o
do Euripides, fiquei lendo, lendo, lendo, quase todos os dias eu lia uma, duas vezes, o
texto todo, e ficava tentando, no comego eu ndo sabia como é que ia ser essa
adaptagdo, eu sabia que ia ser muito do original, em cima do original mesmo, ai eu
entrei numas de, travei completamente assim /.../ e aquilo me entristeceu tanto, eu
fiquei tdo assim, engessada, eu tava engessada com tanta informagdo /.../, eu passei
uma semana assim em crise, ndo conseguia reproduzir quase nada, ndo consegui, eu
acho que o que eu queria reproduzir, no comego dos ensaios, nas improvisagoes que a
gente fazia, era uma coisa muito idealizada, muito grande, muito ampla, porque tava
tudo muito amplo na minha cabega, era muita informagdo, entdo chegou uma hora
que eu parei e falei assim /.../ esquece /.../ ndo idealiza, ndo pensa grande, faz
pequeno, pensa no que ficou, nem que seja uma frase, nem que seja s6 uma palavra,
entdo improvisa so com essa palavra que ficou, que ta dentro da sua cabega, que é o
que ta conseguindo fluir, porque ndo td fluindo nada, entdo ai, foi quando /.../ eu
comecei a ver que a coisa saia, porque tava tudo engessado dentro de mim, ai a gente
passou pra uma outra fase, que era, ai comegou a sair, e quando saiu, era medonho,
porque era tudo muito forte, era muito gritado, eu me lembro muito disso assim, eu
ndo, meu corpo ndo sustentava, ndo sustentava aquela, o texto, as coisas, quando a
coisa comegou a fluir, que eu comecei a dizer um pouco mais o texto, o texto saia um
pouco, parecia que eu ndo tinha base, eu ndo sustentava, Antonio [Guedes, o diretor]
dizia, “vocé ta na ponta do pé, gritando sem parar, calma, grita menos /.../ acha chdo,
Cybele”, eu ndo achava chao, pra fazer, isso era uma coisa louca que, depois eu achei
que tinha muito a ver mesmo com a personagem porque, ndo sei, o ouvido deixa uma
coisa longe, um eco, uma coisa gritada, uma coisa, a imagem que me vinha muito da
Medéia nessa época, era uma rocha que voava, eu me lembro que eu vi esse quadro,
em algum lugar, que era bem [inc], esse peso, essa [inc] uma rocha, pesada, mas que
ao mesmo tempo que ndo tava no chdo, que sobrevoava o mar, voando, sustentada em
que eu ndo sabia /.../ a personagem era a imagem que eu sentia, que eu via, entendeu?
(Cybele Jacome).

Isso que Cybele Jicome comenta sobre a imagem de uma rocha que desempenhou
fun¢do importante na criagdo de seu corpo para a cena nos remete ao papel do Imaginério
na escrita com o corpo, pois é o Imagindrio que permite que o ator selecione e imprima um
tom, uma marca, uma letra, nos termos de Lacan, que vdo compor uma escrita, sempre no
entrelacamento com o que € do Simbdlico e do Real. No que diz respeito a este ultimo,
poderiamos dizer que o ator trabalha partindo do turbilhdo pulsional que seria sua matéria-
mais-prima, se pudéssemos dizer assim, enfim, hd uma desordem, um caos constituinte que
¢ sua matéria-prima. Se nao houvesse esse caos, nao haveria a necessidade de o ator
organizar nada, ou criar nada, escrever nada em seu corpo ou com seu corpo, bastaria
apenas “interpretar” ou ler em voz alta ou até “representar”’, no sentido diplomatico do
termo — e isso muitos atores fazem — porém, um ator que ndo representa, mas que
“presenta”, como uma apari¢do, como um acontecimento, busca passar necessariamente

pelo turbilhio pulsional que vai ser sim, no decorrer do processo, organizado, escrito, por
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meio do que o Simbdlico e o Imagindrio fornecem como ferramentas para essa escrita no
COIpo € com O corpo.

Como esse turbilhdo pulsional, este Real é “utilizado” e organizado como uma
escrita para a cena? Por meio da repeticio no ensaio que convoca crise, estranhamento,
vacilacdo subjetiva. A repeticdo tem o papel de dominar e organizar isso. Nao se trata
somente de estranhamento diante de um dado personagem, inserido em um dado contexto,
ou de uma proposta de cena, ou de performance, mas especialmente estranhamento diante
de um “si mesmo”, do corpo imagindrio que vai precisar passar por uma certa morte, um
apagamento, para que algo novo compareca, apareca, mostre-se. Se nao hd estranhamento,
nao ha possibilidade de um novo se distinguir de um conhecido, de um ja sabido, ja dado.
A repeticdo, como busca da produgdo de diferenga, no ensaio, € meio privilegiado de
convocar estranhamento porque € ela que permite descobrir o que de novo ha no velho, o
que de ndo-sentido hd no sentido, o que de enuncia¢ao hd num enunciado. Naquilo que € do
registro do Simbdlico, por exemplo, ou das representacdes, a repeticao coloca o ator para
pesquisar possibilidades de novas escansdes, novos ritmos, novas combinagdes,
dissonancias etc. A repeticdo vai possibilitar que os excessos — de forca, de intensidade, de
quantidade -, e os limites, enfim, trabalhem a favor do sujeito. E porque a repeti¢cio remete
a intensidade, a pressdo, a isso que a pulsdo tem de fonte que impulsiona, que ela pode
convocar o que ¢ da ordem do Real, da morte, da destrui¢do, para a cria¢cdo do novo. Caso
contrério, nao haveria o novo, mas apenas mascara, tapeagdo, interpretacao, representagao,
ndo aparigao.

Vimos, um pouco acima, a questao da loucura ligada a “abertura” para a descoberta
do inumano, do novo (cf. trecho anterior de Joelson Medeiros). Isso diz respeito a pulsdo de
morte como uma espécie de morte anterior a vida, um estado dito inanimado da matéria, o
que nos remete a Artaud (1993, p.108), com uma linguagem cuja fonte fosse procurada
“num ponto mais recondito e recuado do pensamento”. Lembro-me também da escrita de
Clarice Lispector (1998a, p.60) que, a meu ver, € escrita corpo, como em Agua Viva,
principalmente: “o que me guia apenas é um senso de descoberta. Atrds do atrds do
pensamento”, ou neste trecho da personagem G.H., na Paixdo segundo G.H.: “Mas agora,

eu era muito menos que humana — e s6 realizaria o meu destino especificamente humano se
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me entregasse, como estava me entregando, ao que ja ndo era eu, ao que ja € inumano”
(Lispector 1998b, p.179).

Conforme aponta Knobloch (1998, p.144), a urgéncia da crise representacional
introduz o sujeito num outro tempo. Deve-se permitir que aquilo que irrompe juntamente
com a crise, essas marcas que trazem uma estranha lucidez, tenha o poder de atualizar o
inatual da vivéncia e, assim, encontrar destinos para aquilo que de mais inovador esse
estado possa oferecer. A crise € entdo este momento em que o campo de representagdes esta
“desorganizado”, e o que prevalece sdo as intensidades pulsionais, cuja forca pode ou nao
vir a colocar o sujeito em risco. O analista sustentaria essas forcas para que elas
encontrassem destinos mais criativos para o sujeito. Essa situacdo de crise seria um
momento de subjetivagcdo do sujeito, em que este estd por conta propria, sem os aderecos do
drama cotidiano, lancado naquilo que € dele com o mundo, tragicamente.

Na crise, o sujeito € lancado numa temporalidade que € fora da histéria, momento
em que desaparecemos sem morrer. Na crise se perde a razdo, se estd fora do eixo, fora de
si, a verdade do sujeito vacila. Experiéncia de um limite, é quando se instala um estado
inédito, pois o conhecido estd ausente e o estranhamento se faz.

A crise é sempre extraordindria, traz-nos sempre algo de inédito, de imprevisto,
como a morte e a paixdo, insélita e familiar. E sempre um choque, uma surpresa que nos
obriga a entrar nesse outro tempo, tempo-sem-tempo. Knobloch (op.cit., p.147) se
pergunta: Como equilibrar-se no instdvel — drama de um e tragédia de todos? E completa:
podemos pensar que o sujeito estd sendo introduzido numa dimensdo propria da tragédia,
quando € obrigado a dar-se conta, de uma forma aguda, de sua finitude e instabilidade, do
efémero da vida, da fugacidade do tempo e da mutabilidade das coisas.

Entendemos que a repeticio no ensaio deve ser tomada como sindnimo de
organizadora, como condig@o para a cena. E ela que vai dar condi¢des para que uma escrita
se estabeleca no enodamento entre Real, Simbdlico e Imaginério. A diferenca em relacdo a
crise entre o sujeito do cotidiano e o ator, em seu trabalho de criagdo, reside no fato de que
este tem mais controle sobre o que estd acontecendo, ele entra neste “jogo” sabendo que vai
passar por vacilagcdo, por certo sofrimento, dai a presenca dos medos, dos impasses ou da
angustia. O ator vai equilibrar-se na instabilidade por meio da repeticdo que vai ligar, fixar,

organizar o turbilhdo pulsional que ela prépria — a repeticdo — convoca, exige, na busca de
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algo novo, da ordem da inveng¢do, busca que acontece naquilo que ja estaria constituido,
isto é, o corpo do ator, mas que, no entanto, estd sempre aberto — ou tem que estar aberto —
no caso do artista, para novas, sendo subjetivagdes, pelo menos novas (des)construcgdes,
novos desenhos, novas escritas.

E interessante trazer aqui um exemplo de algo que é referido ao inassimildvel, ao
irrepresentavel e que marca o corpo. Segundo Fontaine (2002), seria possivel distinguir a
lingua, tal como a escrita se esfor¢a por fazer sua notacdo, e essa outra coisa que lhe escapa,
de certo modo atribuida localmente aos acentos (agudos, graves, circunflexos, de
exclamacao etc.), mas que os ultrapassa grandemente. Algo que poderia se designar como
“tom”. O tom, porque contém um certo ritmo, um fraseado, uma modulagdo melddica
propria, ultrapassa a lingua, escapa-lhe, sendo, portanto, inassimildvel, ndo-subjetivavel. No
entanto, ou, por iSsO mesmo, 0 tom marca o corpo, € impressdo. As variagdes tonais sao
proprias de uma “relacdo” particular com o corpo, de modo que o tom seria aquilo que, no
som, afeta o corpo.

Trazemos este exemplo de Fontaine para relacionar com o que estamos chamando
de escrita do corpo, ou seja, para mostrar que parte do trabalho do corpo do ator consiste na
busca, via repeticao da diferencga, de algo que € da ordem de uma escrita que, embora nao
assimildvel, marca seu corpo e pode servir como recurso para escrever um corpo inédito
para a cena, e no caso do exemplo acima, por meio do tom que um dado personagem possa

Vir a ter.

felg

Sigamos adiante com o que seria a memoria “memordvel” que constitui, junto

oy

memoria “imemorial”, tratada aqui, matéria-prima do ator e que estd mais relacionada

escrita que o ator realiza no e com o corpo.

I11.2 - Escrita no corpo e escrita com o corpo

Nesta parte do capitulo ocupamo-nos da questdo da memoria conforme elaboracao
de Freud, principalmente, que a concebe como uma escrita, tomando-se, é sempre
importante lembrar, essa memodria como matéria-prima do corpo do ator, e sempre no
sentido que a psicandlise lhe d&, isto €, memoria como fundamentalmente inconsciente,

funcionando conforme as duas regras bdsicas da linguagem, isto €, condensagdo e
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deslocamento ou metdfora e metonimia, ou ainda, nos eixos de selecdo e combinacdo, e
memoria ndo referida a qualquer aspecto conteudistico que seja, ou que remeta a
substancialidade.

Conforme nos mostra Moraes (1999, p.26), o que se depreende na base da teoria
sobre a memoria antes de Freud, na Filosofia do século XIX, é justamente a no¢do de
substancialidade psiquica, efeito do fato de se tratarem os fendmenos psiquicos da mesma
maneira que os fisicos, ou seja, de a representacdo se encontrar sempre localizada como um
correspondente psiquico interno, causado por fatos externos da experiéncia com o objeto.
Desta maneira, a associacdo é reduzida a apenas uma lei: a de uma correspondéncia entre o
pensamento e o objeto (percebido como tal, inteiramente pela consciéncia). Freud recusa
esta idéia de correspondéncia entre o pensamento € o objeto no texto sobre as afasias
(1891), quando ele propde a relagdo psiquico-fisioldégica como “concomitante dependente”,
e ndo como uma relagdo causal. Freud, partindo do principio de que o que € representado na
representacdo ndo € o objeto, mas séries de associagdes, propde que cada excitacdo deixa
no cortex cerebral uma inscri¢ao permanente de tragos, armazenada em registros diferentes:
associacdes da imagem actstica, da imagem motora, da imagem de leitura e da imagem da
escrita.

Na Carta 52 (Freud, 1896), a Fliess, a novidade fundamental que Freud traz é que
grande parte da formac¢do da imagem mnémica nas associacdes de representacdes €
separada da consciéncia, pois a memoria € gravada de maneiras diversas, em Varios
registros, sendo que os primeiros sdo inacessiveis a consciéncia. Esta organizacdo supde
que a representacdo/traco mnémico de um mesmo acontecimento pode ser encontrada/o em
diversos conjuntos de sistemas mnémicos, ou seja, que a impressdao desse acontecimento
abriu caminhos associativos os mais variados (o acustico, o motor, o visual, entre outros),
fato que proporciona a memdria a qualidade de uma nédo-recuperacio imediata € a de uma
certa autonomia com relagio aos fendmenos da consciéncia.

Freud inicia a Carta 52 (op.cit.) declarando que o aparelho psiquico € um aparelho

£t e, . .~ 4
de memodria COI’IlplCXO, constituido pelas permanentes € Sucessivas reescrigcoes o

¥ A tradugdo do conceito de Umschrift por reescri¢do, em vez de reinscri¢do, é de Moraes (1999, p. 28), que
decidiu fazé-lo tendo em vista o fato de ndo se tratar de uma nova inscri¢do, uma nova Niederschrift, como
diz o préprio termo Umschrift, mas de considerar o movimento circular imposto no prefixo um da palavra —
também presente, no mesmo texto, no conceito de Umordnung (reorganizaco) -, e percebe-se que o prefixo
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(Umschriften) das inscri¢des (Niederschriften), de tal modo que o traco mnémico, longe de
constituir memdria por permanecer idéntico a si mesmo, sofre reordenacdes e assim, a
memoria ndo nos € apresentada como uma propriedade do aparelho, mas como uma
construcdo escrita com as associacdes de linguagem.

Nessa carta aparece a seguinte novidade (cf. Moraes, op.cit.): se Freud formula que
o fendmeno da consciéncia e o fendomeno da memoria se excluem, isto ndo é para ele uma
verdade da experi€ncia, mas uma necessidade que se impode a ele a partir do manejo da
totalidade do sistema, e ja se pode sentir ai, diz Lacan, um a priori significante de seu
pensamento. Esse € um ponto sobre o qual, segundo Lacan, Freud jamais variou. Pareceu a
Freud que a memdria pura - enquanto inscri¢do e aquisi¢do pelo sujeito de uma nova
possibilidade de reagir - devia permanecer completamente imanente a0 mecanismo, € nao

fazer intervir nenhuma apreensao do sujeito por si mesmo. Conforme Lacan (1959),

Na Carta 52, a Wahrnehmung, ou seja, a impressao [percepcao] do mundo exterior
como bruta, original, primitiva, estd fora do campo que corresponde a uma experiéncia
notdvel, ou seja, efetivamente inscrita em algo sobre o qual é completamente
surpreendente que na origem de seu pensamento Freud o expresse como uma
Niederschrift, algo que se propde, portanto, ndo simplesmente em termos de Prdigung e
de impressdo, mas no sentido de algo que constitui signo e que é da ordem da escrita —
ndo fui eu quem o fez escolher esse termo (Lacan 1959, p. 67).

Na Carta 52 ha, segundo o esquema, de saida, a percep¢ao, Wahrnehmung, que é
uma posi¢do primeira, hipotética, primordial, j& que, de algum modo, nada disso vem a tona
no sujeitoso. Entre Percep¢do e Consciéncia situam-se, segundo Freud, os trés registros de
memoria:

O primeiro registro de memoria sdo os sinais/signos de percep¢ao
(Wahrnehmungszeichen), organizados segundo a simultaneidade. E preciso supor alguma
coisa de simples na origem da memoria, concebida como feita por uma pluralidade de
registros. Temos af a exigéncia original de uma primitiva instauracio de simultaneidade. O
nascimento do significante € a simultaneidade e também sua existéncia € uma coexisténcia
sincronica. Segundo Lacan (1964, p. 48), esses sinais de percepg¢ao sdo significantes. Trata-

se de uma primeira organizacao significante, pois ele v€ na organizagdo por simultaneidade

da a esse conceito mais um sentido de escrever de novo com o ja escrito (com a Niederschrifi), do que o de
uma nova inscrigao.
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que os caracteriza, um tempo de constituicdo desses signos que chama de sincronia
significante.

Esses significantes guardam, em principio, segundo a disposi¢do desses trés
registros, a possibilidade de, por exemplo, ndo serem representados em imagens ou
traduzidos em palavras. H4 um mecanismo de defesa ai que € o processo de elisdo e que
pode fazer com que a percep¢ao de determinado objeto seja evitada ou interrompida, pois
algo barraria a passagem desses sinais, bloqueando a funcao de representacdo, ou seja, que
esses sinais entrem para o campo simbdlico, permanecendo como sinais de percepcao, de
acordo com Lacan (1959, p. 83).

De acordo com Freud (1896), o segundo registro de inscricdo é a inconsciéncia
(Unbewusstsein), e sua organizacdo € conforme algo que se aproxima das relagdes causais.
Esse registro é da ordem das lembrancas conceituais. E o lugar da inscri¢do das coisas das
palavras. E o momento, segundo Lacan (1956, p. 207), em que o significante, uma vez
constituido, se ordena secundariamente por alguma coisa, que € a apari¢ao do significado.
Para ele (Lacan 1964, p. 49), Freud indica bem que, no nivel dessa udltima camada do
inconsciente, onde se estabelecem as pré-relacdes com o pré-consciente, € necessario que
isso’! tenha relagdes com a causalidade. Se € a esse segundo registro que Freud chama de
Inconsciéncia, qual € a importancia da existéncia do primeiro registro? Segundo Lacan (op.
cit.), os significantes s6 puderam se constituir na simultaneidade (sincronia) do primeiro
registro, em razdo da relagdo causal (diacronia) do segundo. Isto quer dizer, em outras
palavras, que o inconsciente, como sistema, corresponde j4 a um segundo registro de
inscricdo que faz fazer sentido o primeiro. Esse segundo registro é o lugar em que se
estabelecem as pré-relagdes entre o processo primdrio e o que dele serd utilizado no nivel
do terceiro registro, o do pré-consciente.

O terceiro registro da meméria é o da pré-consciéncia (Vorbewusstsein). E a partir
desse terceiro modo de remanejamento que os investimentos serdo tornados conscientes,
segundo certas regras precisas. Esta segunda consciéncia do pensamento esta ligada, em
primeira instancia, a experiéncia alucinatdria das representacdes verbais e depois, a emissao

dos vocabulos.

% Na Carta 52, é este campo que corresponderia ao que diz respeito ao irrepresentdvel.
5 : ~ . . .

! Segundo Kaufmann (1996, p. 283), o isso ndo representa simplesmente “a raiz inconsciente do eu, mas sua
matriz inorganizada”.
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O fendmeno do recalcamento (Verdrdingung), que nos interessa particularmente por
acreditarmos que no trabalho do ator com o corpo, ha a suspensdo do recalcado para que o
novo possa surgir, consiste na queda de alguma coisa que € da ordem da expressao
significante, no momento da passagem de uma etapa de desenvolvimento para outra. O
significante registrado em uma dessas etapas ndo transpde a seguinte, segundo o modo de
reclassificagdo a posteriori necessario a toda fase nova de organizacdo significante-
significado em que entra o sujeito. E a partir disso que é preciso explicar a existéncia do
recalcado.

Esses registros da memodria ndo se constituem sucessivamente. Eles aparecem no
sistema de defesa, pois ndo nos lembramos das coisas que nos causam desprazer. A defesa,
segundo Freud, na Carta 39 a Fliess (cf. Masson 1986, p.163), ndao pode ser empregada
contra as percepg¢oes, dai que o traumatismo € da ordem do irrepresentdvel. Ela s6 entra em
jogo contra as lembrancas e os pensamentos.

Conforme observa Moraes (1999), é fundamental a proposta de Freud de que hd
relacdio com alguma coisa de mais primitivo (o significante primordial:
Wahrnehmungszeichen, o sinal de percep¢do), e dai encontramos a importancia da
existéncia do primeiro registro, que ainda nao € o da inconsciéncia. Trata-se do lugar eleito
para aquilo que Lacan chama de Verwerfung, foraclusio: o que ndo entra sequer na
possibilidade de significagdo (no Simbdlico), e que reaparece no Real como sinal de
percep¢ao. Como observamos no item III.1 deste capitulo, esse registro corresponde ao
campo em que o traumatico ou a crise operam e que, no caso do ator, vai compor parte do
material corporal para a produ¢do do novo corpo, o corpo para a cena.

Resumindo, a memoria para Freud ndo € um processo mecanico pontual, ndo é
reproducdo idéntica de um traco imutdvel, memoria da consci€ncia, mas um processo
dindmico inacessivel diretamente a experiéncia, de forma que os acontecimentos que, na
passagem de um registro para outro ndo sdo reescritos, vdo permanecer em outro lugar, e,
como o que vale para um registro ndo vale para outro, emitirdo sinais distorcidos de sua
existéncia, por exemplo, no esquecimento, no sintoma, no sonho.

Se Freud nos apresenta uma memodria primariamente inconsciente (com dois
registros anteriores ao da pré-consciéncia), ao dizer que memoria e consciéncia se excluem,

nao é porque deduz das manifestacoes de perturbacdes na memoria e na fala de seus
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pacientes falhas na constituicao do aparelho, mas evidéncias da existéncia de leis primarias
de funcionamento. E se, dos trés registros do material psiquico, o tnico que liga a memoria
a consciéncia € o terceiro, o da pré-consciéncia, Freud estd querendo dizer que, para
apreendermos 0s processos de pensamento, precisamos de palavras, apesar de estas ndao
poderem explicar o que as faz falarem. A palavra representa a possibilidade da passagem
no pré-consciente, dos movimentos do inconsciente (cf. Moraes, op.cit.). Observamos,
entdo, a relagdo estreita que hd em Freud entre memoria inconsciente e linguagem.

Antes de nos determos sobre a questdo da concepcdo do aparelho psiquico
concebido como uma memoria e como uma escrita, segundo Freud (1900), é oportuno nos
remetermos ao Apéndice C do texto O inconsciente (Freud, 1915a), porque ali temos a
apresentacdo do esquema da significacdo, que val ser importante para pensarmos no
entrelacamento que o ator faz entre o que € da ordem de uma memoria “imemorial”, da
Coisa, do irrepresentavel (e que diz respeito a uma escrita do corpo) e o que é da ordem de
uma memoria memoravel, da representacdo (e que concerne a uma escrita no € com o
corpo). Note-se que utilizamos, ndo sem propdsito, o termo “‘entrelacamento”, que implica
ligacdes, conexdes entre os campos. Na escrita que o corpo do ator realiza para a cena, 1SS0
consiste no seguinte: no caso de Freud, entrelacamento feito entre os diferentes registros da
memoria, que constitui o aparelho psiquico e o fora do aparelho psiquico, a partir da
segunda tdpica, com a pulsdo de morte, e, em Lacan, entrelacamento entre os registros
Real, Simbodlico e Imaginario.

E no texto sobre as afasias que Freud (1891) propde o que chama de um campo
complexo de associagdo que nomeia como aparelho de linguagem, definido como uma
estrutura, efeito da relacdo dinamica entre os campos acustico, visual e motor. No Apéndice
C do texto O inconsciente, ele (Freud 1915a, p. 217) retoma o que abordou no texto sobre
as afasias, e define a palavra como uma “apresentacdo (ou representacdo) complexa, que
vem a ser uma combinacdo de elementos auditivos, visuais e cinestésicos (ou motores)”. A
articulac@o da significacao € trazida pela ligacdo do complexo “fechado” da representagcao
de palavra com o complexo “aberto” da representacdo de objeto (ou representagdo de
coisa), por meio, principalmente, da imagem acustica da palavra e da imagem visual do
objeto. A representacdo de palavra estd ligada as representacdes de coisa pela imagem

acustica.
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Uma vez que a representacdo € um processo associativo, ela deve ser entendida
como a diferenca entre as duas séries de associagdes: de representacdo de palavra e de
representacdo de coisa. A palavra corresponde a uma associacdo de imagens mnémicas e
seu significado sobrevém da articulagdo da imagem acustica com as associagoes de objeto.

Uma representacdo, contudo, ndo € a reproducdo de um objeto externo, isto €, seu
significado ndo provém do objeto, mas das associagdes entre as vdrias representacoes.
Essas associagdes se fazem nos dois sentidos: a palavra adquire significacio pela ligacao
com a representacdo de coisa, € o objeto ganha identidade pela articulagdo com a
representacdo de palavra. Nao h4, portanto, significacdo anterior ao pensamento, ela se da
pela diferenca nos vdrios registros através dos quais se articulam as associagdes ou
representacdes. E o processo associativo nao consiste apenas em associar (primariamente)
elementos acusticos, visuais € motores, como € o caso das associacdes dos elementos da
representacdo de palavra, mas também em associa-la com outras representacoes de palavra.
Para Freud, entdo, representacdo e objeto sdo independentes, e a linguagem nio ¢ feita para
designar as coisas. A nocdo de que a significacdo ndo se dd antes da articulagdo da palavra
com as associacOes de objeto permite dizer que, para Freud, ndo ha pensamento anterior a
linguagem.

Neste campo da representacdo, que inclui o inconsciente, teriamos, entdo, conforme
a leitura de Le Gaufey (1996), o representante da representacdo, equivalente ao
representante pulsional que “solda” o psiquico ao somético, e que faria a articulacdo entre
representacdo de palavra e representacdo de coisa, isto €, entre o lado representacdo e o
lado coisa ou objeto. Esse campo diz respeito ao que, em nosso trabalho, concerne ao que
chamamos de escrita no corpo e com o corpo, isto €, ao que o ator realiza fazendo ligacoes,
combinando e selecionando o material significante, predominantemente inconsciente que
constitui seu aparelho psiquico, que € um aparelho de memoria, de linguagem e de escrita,
conforme Freud. Esse material significante, vai desenhar ou compor o corpo do artista,
corpo efeito de representagdo, de linguagem, de uma memoria “memoravel”.

Contudo, sabemos que hd o aquém, ou o “antes” do inconsciente, € 0 corpo tem
também sua ligacdo com o que nao foi inscrito, mas que constituiu esse corpo como marca,
como impressio, e que é irrepresentdvel. E af que algo da ordem da Coisa - e nio da coisa

entendida como referente, como objeto - insiste. Trata-se do vazio, do impossivel, do
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irrepresentdvel que persiste. E a partir desta “regiio” que a arte é fundamentalmente
produzida. E esse vazio, isso que é da Coisa que a arte bordeja, contorna, possibilitando a
criagio do novo. E desse “lado”, se pudéssemos dizer assim, que uma escrita do corpo vai
se realizar no corpo do ator. Mas ndao podemos dizer “lado” porque se trata de um
entrelacamento, como ja dissemos, e se vai haver uma escrita do corpo, € porque algo do
registro do Real, do inassimildvel que compora esse corpo, ja terd passado pelo registro do
que € assimilavel, do que € do Simbdlico, ainda que nio se saiba dizer sobre esse
Simbdlico, mas ele se escreveu, a revelia do sujeito. Acreditamos que hid uma certa
“forcagem” que € provocada pela repeticdo, como diferenca, nos ensaios. A repeticao
produz como efeito esse escrever, essa passagem de algo que € da ordem do Real para o
Simbdlico, fazendo com que uma escrita se faga. Nao sem a “participagdo” do registro do
Imagindrio que é fundamental nesse tecer do corpo do ator.

Conforme lembra Fingermann (2005), o cerne da organizacao psiquica € este centro,
este oco que € das Ding (a Coisa), a parte excluida do ser humano quando este, sem
identidade, deixa-se representar pelo nome que vem do Outro. E um campo que estd além
do bem e do mal, campo do “pior”, campo de for¢a, de jogo, de guerra, de gozo, campo do
irrepresentavel e do intangivel. No entanto, campo que tem poder criativo, o que faz com
que escritores como Beckett, Duras ou Lispector, por exemplo, possam ser chamados de
“passadores do pior”, proporcinando-nos encontros inéditos e ao mesmo tempo
obscuramente familiares, encontros inauditos que nos capturam, nos deslumbram, e mudam
nossas vidas (cf. Fingermann, op.cit.).

E oportuno trazer aqui outro trecho do dramaturgo Valere Novarina (1999), ao falar

do ator Louis de Funes, que dizia trabalhar e entrar em cena sempre a partir do vazio:

/...I ele [Louis de Funes] sabia que é preciso sempre vir do vazio, ter com o vazio uma
relagcdo continua, cotidiana; porque ele sabia que o mais forte é aquele que sabe que ele
vem do vazio e que toda forca nos vem dai. Entdo toda forca lhe vinha do vazio e ndo
entrava nele com os ouvidos nos olhos (Novarina 1999, pp.44/5).

Pensamos ser importante destacar que o ator, ao trabalhar com a inscri¢do e a escrita
de um texto no corpo, seja esse texto um texto pronto da literatura ou um texto que &
composto corporalmente durante os ensaios, enfim, ao realizar uma escrita do, no e com o

corpo, o ator busca o que, no significante, hd ainda de coisa e da Coisa, de materialidade
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plastica e sonora, e que possa fazer uma diferenca em seu corpo para a cena. Isso tem
relacdo com a proposta de Artaud (1993) sobre tomar a palavra em sua forma, seu angulo
sonoro, suas emanagdes sensiveis. E preciso que o ator esteja implicado subjetivamente no
que diz e faz em cena, isto €, que passe por uma pesquisa que literalmente arranque de seu
corpo aquilo que esse corpo consegue recuperar da Coisa, que um significante possa
provocar. E o mesmo que faz o poeta com a palavra em busca do novo, da surpresa. O
poeta faz com a palavra o que o ator faz com o corpo, dai chamarmos esse corpo de
corpoiesis. Mais adiante, desenvolveremos esta questdo da produgdo da poesia corpdrea. A
seguir, retomamos Freud (1900) com o aparelho de memodria, que € um aparelho de
linguagem e que se constitui como uma escrita.

Freud concebe o aparelho psiquico como um aparelho de memoria e,
posteriormente, de linguagem. Identifica-os como sistemas de escrita e caracteriza a
memoria tomando a impressio do mundo exterior como uma inscricdo e posterior
reescricao do signo que se modifica em traco de memdria. Suas referéncias sobre a escrita
estdo nas obras Projeto para uma psicologia cientifica (1895), Carta 52 (1896) a Fliess e
Uma nota sobre o bloco magico (1924). Mas € em A interpretagdo dos sonhos (1900) que a
escrita ocupa destaque no funcionamento psiquico, sendo entendida nio como invengao
posterior a fala, mas como anterior a linguagem. Essa escrita, tal como se d4 no sonho, e
conforme vimos no capitulo I, com Artaud (1993, 2004), nos interessa particularmente
porque queremos pensar o trabalho do ator também como uma reescrita daquilo que o
constitui, uma escrita enigmatica que ele vai organizar e apresentar diante do publico que,
por sua vez, vai ler e reescrever essa escrita que € o espetdaculo de teatro.

Destacamos aquilo que compde a escrita do sonho como combinacio e reescricao
em uma nova ordem, o que nos remete a escrita que se realiza no corpo do ator. De acordo
com Freud, o trabalho do sonho d4 aos pensamentos uma nova forma, arranca-os de seu
contexto, corta-os em pedacos, incorporando algumas partes e rejeitando outras, reunindo-
os numa nova ordem, de maneira que um pensamento que figura num sonho como um todo
integrado revela, na andlise, compor-se de trés ou quatro fragmentos desconexos (Freud
1900, p.451). Essa reescricdo de uma nova versdo que produz um novo sentido para as
palavras realiza-se, portanto, por meio de uma combinatéria, compondo uma escrita

enigmaética.
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A ligagdo légica que vai combinar os elementos do sonho vai ser reproduzida pela
simultaneidade no tempo: “a cada vez que ele [0 sonho] aproxima dois elementos, garante
um laco particularmente intimo entre os elementos que lhes correspondem nos pensamentos
do sonho. Da mesma forma, em nosso sistema de escrita” (Freud 1900, p.340). A
simultaneidade, ou associacdo, € a lei do primeiro registro de tracos mnémicos, o dos
signos de percepcao, lei primeira que estd na base do inconsciente, registro dos tragos
mnémicos que suporta o registro posterior, o do pré-consciente, ligado a representacao de
palavra. Conforme aponta Moraes (1999, p.112), essa lei primeira da associagdo por
simultaneidade é que dita um primeiro tempo da escrita, que s6 pode fazer sentido
posteriormente. Ela serve para dispensar a representagao de todo tipo de relagdes 16gicas ou
gramaticais, que € trabalho de registros posteriores.

O ator realiza uma escrita no palco por meio da organizacdo dos elementos que
fazem enigma, trabalho que parte de um nao saber que vai sendo combinado e do qual s6 se
poderd saber posteriormente, quando o artista se puser a falar - ou a ler - o que teria
produzido seu corpoiesis. E interessante pensar, no entanto, que, ao falar sobre seu corpo
no palco, o ator, na verdade, estd falando sobre seu corpo perdido e que, por ser perdido, é
inapreensivel pela linguagem, pois esse corpo do palco sobre o qual se fala “ja foi”, €
perdido, trata-se de um corpo que aparece e se esvaece ao aparecer. E quase como se o ator
falasse sobre seu corpo morto, devido ao impossivel Real que hd nesse corpo da cena e do
qual a linguagem jamais dara conta.

O seguinte trecho de depoimento do ator Jesser de Sousa, do Grupo Lume, ilumina
um pouco isso que comentamos sobre o corpo perdido do ator, cuja “compreensdo” s6 €

possivel posteriormente:

N-/.../ Vocé chama isso de escrita?

J- Acho que poderia ser, ou escrita ou narrativa, ndo sei, /.../ o corpo da gente, ele ¢ a
memoria da nossa existéncia, entende? A minha postura é a memoria de tudo o que eu
Vivi, as cicatrizes que eu tenho no meu rosto, as rugas de expressdo, tudo isso conta
quem eu sou, entdo /.../ o corpo da gente fala muito, tad impresso em nos a nossa
historia /.../ a historia da vida da gente, das nossas sensagoes, das nossas emogoes,
quem é a gente td expresso no OSSO COrpo, nas rugas, na postura, na maneira de se
comunicar gestualmente, tudo isso conta /.../, tudo isso ta no corpo e nas agoes que
esse corpo realiza /.../ E légico que tudo isso ndo passa pelo racional, eu sé percebo
isso hoje, mas na hora do trabalho / .../ nada disso importa, quando a gente vai criar
nada disso importa, isso que eu t6 dizendo ja é reflexdo sobre o que ja foi feito (Jesser
de Sousa).
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O que estd “impresso” no corpo, como memoria “imemorial”, constitui matéria-
prima potencial que vai possibilitar uma reescrita desse mesmo corpo, como poesia, para a
cena. Mas isso que € da ordem da impressdo, da marca, € que nos remete ao registro do
Real, s6 pode fazer sentido para o ator, possibilitando que ele seja capaz de compreender ou
de falar sobre seu corpo novo, depois que o que é da marca tiver passado pelo Simbdlico,
isto €, por algum tipo de ligagcdo de tracos mnémicos, ou significantes, entre os registros de
memoria - nos termos de Freud -, ou entre os registros Real-Simbdlico-Imagindrio — nos
termos de Lacan.

Para Leclaire (1986, p.63), o corpo, como conjunto de zonas erégenas, ¢ bem o que
representam as construcoes oniricas de estilo surrealista, em que se juntam uma mao e uma
boca, olhos e dedos, maxilares e rins, etc. Esta idéia de montagem € importante aqui na
medida em que se toma a escrita como uma combinatdria, resolu¢do de um quebra-cabeca,
como uma estruturacdo que implica em rascunhos, borrdes, cortes, uma organizacdo do
caos.

No que diz respeito a escrita como montagem e que o ator realiza junto ao diretor
cénico, vejamos este outro trecho, também de Jesser de Sousa, em que ele relata o processo

de criacdo para o espetdculo Shi-Zen, 7 cuias, dirigido por Tadashi Endo:

J- /.../ nesse treinamento técnico a gente coleta muito material, de agdes fisicas, de
agoes vocais que, em principio ndo estdo em nenhum espetaculo, sdo parte de nosso
repertorio de material, ¢ como se a gente tivesse pecas de quebra-cabeca que a gente
possui criando e depois montasse um quebra-cabega /.../ ele [o diretor] pediu que a
gente mostrasse coisas que a gente tinha /.../ e o que ele fez, na verdade, foi ver o
material de cada um e organizar esse material /.../ entdo muitas das coreografias e das
agoes fisicas que tem no espetaculo, elas surgiram dos atores e foram organizadas no
tempo e no espago pelo diretor, foi um processo muito rapido, na medida em que a
gente ja tinha esse material no nosso corpo /.../ s0 ¢ possivel fazer isso porque o
material ja tava no corpo dos atores /.../ (Jesser de Sousa).

E interessante notar que “organizadas no tempo e no espago” remete aos eixos de
combinacdo (que tem certa referéncia temporal) e de selecdo (que tem certa referéncia
espacial), que sdo justamente os eixos que definem o funcionamento da linguagem e da
escrita. Artaud (1993), ao propor uma linguagem propria da cena, define bem o que seria

esta poesia no espaco que o teatro realiza:
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uma forma dessa poesia no espaco /.../ pertence a linguagem através dos signos. E me
deixardo falar um instante, espero, deste outro aspecto da linguagem teatral pura, que
escapa a palavra, da linguagem por signos, gestos e atitudes que t€ém um valor
ideografico /.../. Vé-se que esses signos constituem verdadeiros hieréglifos, em que o
homem, na medida em que contribui para forma-los, é apenas uma forma como outra
qualquer, a qual, em virtude de sua dupla natureza, ele acrescenta no entanto um
prestigio singular (Artaud 1993, pp.33/4).

O corpo do ator para Artaud (op.cit.) é, entdo, definido como uma forma, como um
dos elementos da cena. Nos termos de nosso trabalho, essa forma consiste em um conjunto
de zonas erdgenas que, por sua vez, constituem letras que se combinam para realizar uma
escrita. Uma escrita poética.

Para abordar o que queremos dizer com o corpo do ator realizando uma escrita, é
importante lembrar também que o corpo pulsional € um corpo cuja estruturacdo esté
referida as bordas, aos buracos. Segundo Costa (2003), é na tentativa de constituir uma
borda que nosso corpo funciona pulsionalmente. A voz constitui uma borda, que é a do
ouvido e a escuta do Outro, contida nessa borda, a oralidade, o olhar, a analidade, tudo isso
sdo bordas corporais que contém nossa relacdo, tanto com os semelhantes, quanto com os
discursos. Sdo elas que insistentemente precisamos refazer, pois elas ndo estao constituidas
de uma vez para sempre. O corpo, nesse sentido — o corpo todo — ndo tem apoio na forma
como o percebemos, mas nas bordas, é por elas que nos sustentamos corporalmente.
Segundo a autora, a escrita como ato consistiria numa tentativa de recortar, refazer as
bordas, reconstituir o corpo. A escrita, nesse sentido, transportaria os detritos corporais,
restos ndo assimildveis, e o retorno desses recortes — ou o retorno de produzir essas bordas
— insiste em toda producao simbdlica que fazemos.

No pequeno corte de entrevista abaixo, o ator Eduardo Moscovis destaca um papel
importante que o “trabalho de ouvido” desempenha entre os atores em cena. Embora nio
esteja falando do ouvido como borda em sua referéncia ao inconsciente ou a sustentagao
corporal, vale a pena ler o trecho, pela associacdo que é feita com a repeticdo e com a

abertura para o Outro:

E - /./ entdo, as repeti¢oes /.../ serviam muito como marca, mas também como
trabalho de ouvido, eu acho que é um principio basico do ator /../, vocé se ouvir, e
ouvir o outro em cena, e eu acho que o trabalho de repeticdo, e de um texto como esse
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[Norma], por exemplo, enorme, que sdo so dois atores, é fundamental esse exercicio
de vocé ficar aberto e atento ao outro (Eduardo Moscovis).

2

E interessante também a maneira como o dramaturgo Valere Novarina (1999)

aborda a importancia do ouvido para o ator e da relacao disso com a linguagem:

/.../ 0 homem ndo é de forma alguma um animal que se pds a falar, mas uma matéria
toda cheia de vazio que esse préprio vazio faz falar. O ator sabe /.../ isso de cor. Ele
ouviu uma outra lingua antes da sua. Ele sempre ouve o francés como uma lingua
estrangeira que ele teve que ouvir primeiro escancarando seus pavilhdes auriculares
antes de falar. O bom ator francés deve refazer a cada dia sua aquisi¢do do francés, ndo
achar esse idioma natural. Os sons franceses, as dezesseis vogais, dezenove
consoantes, trinta mil silabas, fazem com que ele mergulhe no estupor, na estranheza,
batem nele, embrutecido. Ele é como a crianca que deve falar pelos ouvidos, pois é
com os ouvidos que se fala: s3o os ouvidos que fazem todo o trabalho da palavra, que
tém a inteligéncia de tudo. O ator deve refazer a infincia do falante. Ele deve, todos os
dias, reabrir, reoperar o dia em que aprendeu a palavra (Novarina 1999, pp.42/3).

Para ver um pouco a questdo da relagdo da escrita com recortes e com transporte de
restos, convém trazer aqui um trecho do depoimento da atriz Naomi Silman, do Grupo
Lume, no qual ela expde o processo de criacdo de uma dramaturgia (que entendemos como
uma escrita) para o espeticulo solo O ndo lugar de Agatha Tchainik, dirigido por Sue
Morrison. E interessante notar os diferentes momentos do processo, isto é, um inicio
composto de improvisacdes, em que se “joga fora tudo que se tem, que sai”’, que podemos
entender como restos, detritos; um meio, que seria a escrita de uma dramaturgia para essas
improvisacdes, momento de organizacdo deste “monte” de fragmentos, e as etapas finais do
trabalho, quando, segundo palavras dela, hd um “novo susto”, quando a artista se pde a
reescrever seu corpo em fun¢do da nova cena, “juntando” alguns pedacgos e “manipulando,

detalhando” detritos, restos:

N-/.../ ai depois de /.../ varios dias, a gente [Naomi e Sue] pegou todas as transcri¢oes
[de gravacées em videos das improvisagoes] e a gente comegou a marcar /.../ coisas
que foram interessantes, que eu falei, que eu fiz, que ela falou, comecamos a marcar
em amarelo assim, depois a gente cortava esses pedacos, e a gente ja tinha uma idéia
um pouco desse fio que eu falei, dessa historia que tava nascendo /.../ ai a gente teve
esse monte de frase, de trecho, e mais ou menos uma estrutura, uma idéia da estrutura,
/.../ em blocos /.../ a gente comega tentar juntar, isso com isso, isso com isso, muda de
lugar, corta e mesmo com tesoura, com fita durex, e com os papéis /.../ aqui /.../ ficou
legal, aqui ndo, e esse foi o momento de constru¢do da dramaturgia /.../ entdo depois
de quatro semanas a gente tinha a estrutura feita no papel. Ai veio um novo susto,
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porque eu tinha criado aquilo improvisando coisas que iam surgindo, so que a gente
organizou depois, reorganizou, virou uma outra coisa /.../ era como se eu agora tivesse
que fazer, como atriz /.../ executar uma partitura que ndo era mais minha /.../ E muito
legal, eu acho /.../ esse processo, porque eu acredito que qualquer processo, o mais
que seja improvisado, ele passa por essas etapas, porque primeiro aquela coisa,
mexer, jogar fora tudo, tudo que a gente tem, faz, improvisa, e sai, e a gente sente, /.../
ta, 6timo, jogou tudo assim, ai depois, comeca, /.../ manipular isso melhor, e aprimorar,
a detalhar mais as coisas e também tem isso de comecar uma constru¢do /.../ cénica,
/.../ porque isso que a gente faz na hora de improvisar /.../ ndo é um espetdculo, é um
processo /.../ ai vem a constru¢do da dramaturgia, e depois disso, é como se /.../ vocé
tem que de novo pegar o que é seu e a sua maneira de executar e preencher de novo
essa dramaturgia, com uma teatralidade, com wuma possibilidade de estar
comunicando isso com o publico, e isso tem que ser claro, tem que ser entendido, e
ndo pode ter buraco no fio, agora falando da dramaturgia como um todo /.../ o
trabalho do ator vive dentro dos detalhes, entdo ¢ como se depois de ter essa
estrutura, texto, essa partitura /.../ ¢ re... re...[procurando a palavra] repicar de novo
em mais detalhe, mais detalhe, mais detalhe, porque, tudo bem que agora /.../ é minha
entrada, eu vou comegar, vou fazer assim /.../ essa ai é a estrutura, eu vou comeg¢ar
assim, vai passar por isso, vai terminar com isso, mas ai depois cada momento, cada
sub.. sub [procurando a palavra] subsegundo dentro desse inicio tem que ser
trabalhado, vivenciado com o publico /.../ quando vocé comega a fazer com o publico
(Naomi Silman).

O trabalho do ator passa entdo por essa producdo de uma escrita que recorta,
reconstitui seu corpo para a cena. Podemos observar, no trecho acima, a tentativa,
inconsciente, de dar sustentacdo ao corpo, na medida em que “ndo pode ter buraco no fio”.
Parece ser proprio da escrita escamotear ou abafar os borrdes, os rascunhos, os restos, o
caos, enfim, que a constituem, mas que permanecem velados, como se a escrita pudesse ser
sem buraco.

Retomando o que temos abordado aqui sobre a memoria, a escrita e o corpo do ator,
acreditamos que a escrita no corpo seria a realizacdo daquilo que o Simbolico - ou nos
termos de Freud, aquilo que € da ordem da representacdo, do verbal -, age no corpo,
enquanto a escrita do corpo diria respeito aquilo que estd fora do Simbdlico, ou seja, algo
do Real, naquilo que, nele, ha da dimensdo da letra e de uma literalidade - ou nos termos de
Freud, algo do registro da percep¢do e dos signos da percep¢do, ainda inconsciente, que
comparece como simultaneidade, e que so se torna consciente quando hd um ato do sujeito,
fazendo com que o percebido se torne consciente. Trata-se do trajeto associativo que
possibilita que as representacdes inconscientes penetrem no pré-consciente, por meio de
uma ligacdo com alguma representacio que ja pertenga ao pré-consciente, transferindo para

ela sua intensidade e fazendo-se “encobrir” por ela. Para que este acesso a consciéncia seja
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possivel, € preciso que duas condicdes fundamentais sejam atendidas, isto €, certo grau de
intensidade e certa distribuicdo da func¢do da atencdo. Como Freud diz, o sistema pré-
consciente contém as chaves da motilidade voluntédria. A escrita que o ator realiza com o
corpo esté referida ao registro do Imaginario, que € da ordem da consisténcia, do sentido,
da comunicagio e, por isso, compde o que ha de mais “assimildvel” e controldvel pelo ator,
bem como o que este pode dizer de seu trabalho, isto €, o que ele imaginariza que realiza
em cena.

A via que possibilitaria esse enodamento entre Simbdlico, Imagindrio e Real, ou
seja, entre o que € referido ao significante, ao sentido e a letra, e que realiza a escrita no
corpo, com o corpo e do corpo, € a repeticdio no ensaio. Repeticdo que, por nao ser
meramente mecanica ou idéntica a si, convoca o ator a trabalhar nas trés ordens de
percep¢des de que fala Pommier (2004), isto €, interna, externa e aquela das palavras em
sua materialidade sonora. Isso vai permitir que o artista faga ininterruptamente o percurso
da consciéncia as percepg¢des e, inversamente, das percepcdes a consciéncia. Se se pudesse
identificar nesse percurso a origem dessas percep¢des como partindo ora do corpo, ora da
materialidade da palavra, poderiamos identificar o que consistiria numa escrita do corpo ou
no corpo, por exemplo. Porém, corpo e psiquico, corpo e linguagem se constituem: a escrita
¢, entdo, do, no e com o corpo; o Real, o Simbdlico e o Imagindrio constituem-se a0 mesmo
tempo, enodam-se, entrelacam-se, produzindo o corpo da outra cena.

Para continuar nesta linha de pensamento sobre a questdo das percepgdes, seja
percepcao interna, externa ou da palavra em sua materialidade sonora, ou a questdo da
diferenca exterior/interior do corpo, cabe aqui trazer Le Gaufey (1996), quando este aborda
a teoria do so-depois de Freud. Como ele mesmo afirma, estd na base dessa teoria o fato de
que pode haver sensagdes que ndo sdo associadas, ligadas (Le Gaufey op.cit., p.125). Ao
desenvolver essa idéia, o autor retoma a posi¢cdo dualista de Freud a respeito da
representacdo de palavra e representacdo de objeto (ou de coisa), a primeira sendo um
complexo fechado, do lado do pré-consciente/consciente, e a segunda um complexo aberto
do lado do inconsciente. Esta oposi¢cao fechado/ndo fechado, por sua vez, comporia a base
da distingdo radical entre o pré-consciente/consciente, com suas energias ligadas, e o
inconsciente, com suas energias ndo ligadas. Contudo, a no¢ao do sé-depois vai romper esta

ligacdo dual entre representacdo de palavra e representacdo de objeto, segundo a qual
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haveria uma regularidade e uma constancia na “colocacdo em palavras” das impressoes
sensiveis. No relato do caso Emma, por exemplo, Freud reconhece um hiato temporal entre
impressdao sensivel e sua colocacdo em palavras, além de um transtorno, neste caso,
atribuido a puberdade, suscetivel de “modificar a compreensdao” do que foi rememorado.
Ele € levado a postular entdo a existéncia de tracos psiquicos (sensacdes) que ficam
isolados, nao ligados e, por isso, incapazes de gerar uma ou mais significagdes. Assim,
“I’evénement ne trouve pas a se dire, non en fonction de significations incompatibles avec
le moi et qu’il faudrait donc refouler, mais au contraire du fait de I’absence de telles
significations, résultat de la non-liaison des impressions sensibles aux représentations de
mots” (Le Gaufey 1996, p. 131) 2.

Le Gaufey lembra, ainda de acordo com o caso Emma, que a irrupcao da puberdade
nao é um simples elemento endocrinoldgico para Freud, ou seja, com a irrup¢do de
elementos incorpdreos, até entdo inéditos, significacdes novas se formam, e o
comparecimento dessas significagdes novas em jogo € que constituirdo o lugar da efetuacao
do recalque. O autor retoma também o caso do Homem-dos-Lobos, no qual Freud observa a
possibilidade de compreensdo a posteriori por parte do menino de impressoes recolhidas
quando tinha apenas um ano de idade. Neste caso, ndo é a puberdade, mas o Edipo que
intervém para dar significacdo ao que até entdo ficava no estado de impressao.

Conforme Le Gaufey (op.cit.), o trabalho de Freud caminha, entdo, em dire¢ao ao
nao-fechado inaugural das marcas impressas, € o nao-fechamento da representacdo do
objeto se oferece como ““a borda das Areias movedigas freudianas”, o que faz com que haja
a angustia do Real. O que ainda ndo € assimilado como traco mnésico abre-se num
preocupante siléncio (a pulsdo de morte “trabalha em siléncio”) e uma perda irredutivel
vem furar a onipoténcia falica do mundo da representacdo (Le Gaufey op.cit., p.140).
Assim, a poténcia da simbolizacdo que oferece, para Freud, a realidade psiquica, carrega
em si mesma um angulo morto que nada, nela mesma, lhe permite conhecer como tal. Para
falar desta dimensao literal escritural das representagdes em Freud, ou seja, disto que € de
uma incidéncia material, de um impacto, da ordem da letra, portanto, Le Gaufey (op.cit.,

p-143) cita como melhor exemplo a obra 4 interpretagdo dos sonhos, que devem ser lidos

5 . ~ . ~ ~ e ~ . P

2 0 acontecimento ndo encontra como ser dito, ndo em fun¢do de significagdes incompativeis com o eu e que
seria, entdo, necessdrio recalcar, mas, ao contrario, do fato da auséncia de tais significagdes, resultado da ndo-
ligacdo das impressdes sensiveis as representacdes de palavras (tradugdo nossa).
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como enigmas. E diz ainda que a opacidade da materialidade significante em Freud se
manifesta numa ambigiiidade permanente. Cito a passagem em que o autor explicita isso
porque poderd iluminar o que vamos dizer adiante sobre o trabalho do ator no que este
convoca das dimensdes do Simbdlico e do Real, e do sentido e do nao-sentido, que

comporta um tratamento da palavra como coisa. Vejamos o trecho:

[Em Freud], tantdt la représentation devra étre considérée sous son angle reférentiel
(qu’il s’agisse de réminiscence ou de sens symbolique), tantdt elle devra E&tre
interprétée a partir du son, c’est-a-dire elle devra seulement étre lue, hors tout renvoi
référentiel.

Existe ainsi chez Freud une tension permanente entre celui qui lit, a travers la trace,
I’histoire de son empreinte, et celui qui lie la trace a d’autres traces et ce faisant, la lit
comme trace de rien (Le Gaufey op.cit., p. 144)°°.

Os termos que temos trazido até aqui, tais como impressao, tragos isolados, ligados,
novas significacdes, recalque, restos etc., sdo importantes porque estamos pensando no
campo de pesquisa do ator com seu corpo, campo que compde um acesso a tragos
impressos ainda nao ligados, mas que, devido a repeticao no que esta convoca da fun¢do da
atencdo, podem se ligar, associando a outros e trazendo novas significagdes e,
conseqiientemente, um corpo novo. Neste sentido, tracos que ainda ndo teriam sido
recalcados, como vimos mais acima sobre a memoria imemorial que € a memoria do corpo,
ou seja, daquilo que estd além ou aquém do recalque. Além disso, esse mesmo trabalho de
repeticdo vai também convocar — ou provocar — aquilo que estd recalcado no sujeito e que
pode servir a produgdo do corpoiesis. De qualquer maneira, queremos apontar este aspecto
do trabalho do ator, cujo percurso passaria pelas marcas que foram impressas em seu corpo
- memoria imemorial - e por aquilo que foi inscrito - memoéria memoravel - e que esse
“material” fundamentalmente inconsciente funciona como recurso para o surgimento do
novo.

Como dissemos, € importante o papel da repeticdo no trabalho do ator no que ela
pode convocar da funcdo da ateng¢do. Ao contrario de fazer igual algo que ja estaria pronto,

pré-concebido, o que, na verdade, € impossivel, entendemos a repeticdo como um estado de

53 = . . A .

[Em Freud], ora a representacdo devera ser considerada sob seu angulo referencial (que se trate de
reminiscéncia ou de sentido simbdlico), ora ela deverd ser interpretada a partir do som, isto é, deverd somente
ser lida, fora de toda remissdo referencial. Assim, existe em Freud uma tensdo permanente entre aquele que
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disponibilidade radical, um estado de atencdo, de percepcao. O corpo do ator, em razdo de
ter que ser extra-cotidiano, poético, tem de trazer necessariamente uma diferenca, o novo, e,
para que o ndo-idéntico possa surgir, é preciso que os canais de percep¢do do corpo estejam
abertos e atentos, ou seja, que as bordas possam ser recortadas, reconstituidas, e assim, que
se reescreva o corpo. A repeti¢do, naquilo que ela comporta de exaustdo e de extrapolacao
de limites, permite que a insisténcia e a intensidade possibilitem a irrup¢do e “posterior”
manutenc¢do de algo que € da ordem do corpo, da letra, do novo.

O ator disponibilizaria atencio para aquilo que do corpo e da linguagem vai além de
uma mera tentativa de transmissdo de sentidos, o que significaria levar em conta a
impossibilidade de ser veiculo de traducdo de algo que esteja fora dele, por exemplo, um
corpo ja devidamente pronto, desenhado, escrito ou um texto cuja significacdo também ja
estivesse pronta, 14, depositada, a espera da transmissdo para o espectador. Isso s6 seria
possivel se o ator se limitasse a um trabalho restrito ao registro do Imaginario.

Porém, para ir além da simples transmissdo de sentidos, ou da “comunicacdo”
(referidos ao Imagindrio), e “tocar” o espectador nesta outra dimensao que € a dimensao do
poético, do despertar, ou da apari¢do, é preciso que o Real, o Simbdlico e o Imaginério se
entretecam. Esmiugando um pouco como seria realizado o trabalho do e no corpo nos
registros Real e Simbdlico, poderiamos dizer o seguinte: no que se refere ao que o corpo —
ou a memoria corporal - convoca do ator, acredito num trabalho que passe por uma escuta,
por uma leitura e escrita do artista daquilo que é do registro das percepgoes ou dos signos
de percep¢do (o Real) e que impulsiona, coloca esse corpo em movimento. No que diz
respeito ao que a linguagem — ou Simbdlico - convoca no corpo do ator, penso num
trabalho que passe pelo tratamento da palavra como coisa, tal como no sonho e no jogo da
crianca que ainda estd entrando na linguagem, isto €, pela escuta, leitura e escrita do
significante naquilo que ele possui de materialidade, seus sons, escansdes e cortes. Se o ator
trabalha, atento, entretecendo os trés registros (RSI), seu corpo se abre para que, por
exemplo, o inesperado, o ndo-sentido (da ordem do Real); o equivoco, a ambigiiidade (da
ordem do Simbdlico); e a consisténcia, o sentido (da ordem do Imaginério), produzam

efeitos no corpo, reescrevendo-o como um corpo novo, poético, para a cena.

1€, através do traco, a histéria de sua marca, e aquele que liga o traco a outros tragos e, fazendo isso, a 1&
como trago de nada, do vazio (tradug@o nossa).
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A repeticdo atenta seria, pois, um canal para que as bordas do corpo pudessem
reescrevé-lo, constituindo os meios pelos quais o ator poderia se deixar receber, para, em
seguida, junto ao espectador, doar, oferecer, gastar. Este trabalho com as bordas, com os
detritos, com 0s restos, convoca o novo. E quando o espetdculo termina, o que também
“sobra” sdo restos, restos de seu corpo que ja desapareceu, saiu da cena.

Associando a repeti¢do a atencao, poderiamos nomed-la como repetengdo, incluindo
ai 0 que hd de tensdo - e mesmo de tesdo - no trabalho. E pertinente a fala que trazemos em

seguida, de Jesser de Sousa, sobre esse estado de aten¢do para receber o Outro:

J - /.../ mesmo dentro do trabalho de clown, /../ quando vocé ndao tem nenhuma
referéncia, vocé ta no escuro, ai sim, eu acho que, a gente tenta abrir muito todos os
canais de percepcdo pra poder receber, na verdade eu acredito que o ator /.../ é um
receptor, mais do que um emissor, enquanto processo, ele é um receptor /.../, o ator
tem que se deixar penetrar, entdo esse estado de abertura do inconsciente pra receber,
sem procurar entender, sem procurar criticar, sem selecionar, num primeiro momento
é fundamental pra o ator, /.../ com todos os sentidos muito abertos, o inconsciente
assim de portas abertas pra que o que vier poder ser util, entende? /.../ o corpo da
gente ¢ memoria /.../ ta em cada célula da gente /.../ 0 nosso corpo é memoria /.../
Dentro desse trabalho de treinamento, de levantamento de material pra uso em cena, o
que conta mais ¢ um estado, /.../ um estado de disponibilidade pra que vocé seja
afetado, pelo outro, que é o teu companheiro de cena, que ta trabalhando, explorando
Jjunto com vocé, e também por si proprio /.../ como se ao trabalhar o corpo fisicamente,
ao me colocar disponivel e aberto como receptor, /.../ a minha sensagdo é como se eu
alfinetasse determinados pontos em mim, e /.../ uma vez alfinetado, esse ponto reage de
alguma maneira, /.../ 0 que a gente td fazendo quando a gente ta em sala explorando é
vasculhando a si proprio, /.../ ndo como individuo, mas como ser humano, entende?
porque ndo interessa para o espectador a minha historia de vida /.../ quando eu digo
sobre a dramaturgia pessoal, é sempre buscando o que ha de universal dentro de mim
/.../, sendo seria sO um exercicio de ego /.../ (Jesser de Sousa).

Cabe aqui observar um paradoxo, uma tensdo que parece determinar o trabalho do
ator, ou seja, a0 mesmo tempo em que o artista tem de se “despersonalizar”, “prescindir” de
sua subjetividade, esvaziando-se - de seu corpo imagindrio, principalmente - para oferecer
seu corpo novo, como escrita poética, ele ndo pode e nao tem como prescindir da memoria
de seu corpo, de sua subjetividade.

Da repeti¢do, naquilo que ligaria o trabalho e a escrita do sonho e do ator, tomamos,
entdo, a questdo do tratamento da palavra como coisa. No sonho, a palavra intervém apenas

como um elemento entre os outros, sendo tratada a maneira de uma coisa, perdendo seu

significado no cddigo e se revestindo de um outro sentido, que € o sentido do desejo. Os
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pensamentos sdo transformados em imagens — principalmente visuais — e as representacoes
de palavras sdo reconduzidas as representacdes de coisas, o que constitui sua aptidao para a
encenacdo, a figurabilidade. Quando Artaud (1993) deseja que seja dada as palavras a
mesma importancia que elas t€ém nos sonhos, tendo em vista sua materializacdo visual e
plastica, sua espacialidade, creio que se trata da tentativa de reinscrever o corpo verbal, o
corpo do significante ou o corpo do simbdlico e, a0 mesmo tempo, reinscrever aquilo que o
verbal, o significante e o Simbodlico comportam de inassimildvel, de irrepresentavel, de
detritos, de restos. Derrida (1995, p.198) diz que um corpo verbal ndo se deixa traduzir ou
transportar para uma outra lingua, porém, quando ela - a traduc@o - reinstitui o corpo, tem-
se poesia. Do mesmo modo, o corpo do ator, como corpo verbal, corpo hierdglifo, corpo
escrita, deve estar presente no palco como poesia, dai 0 lermos como corpoiesis.

O sonho escolhe palavras além de sua significacdo e que correspondam a signos de
um gozo, de uma vertigem (Moraes 1999, pp. 118-9). E a possibilidade desse gozo
subjetivado que nos faz pensar no corpo do ator no que este pode trazer de novo e que nos
remete ao Imagindrio, ao Real e ao Simbdlico que, por sua vez, produziriam o que
entendemos aqui como escrita do, no e com o corpo. O tratamento da palavra como coisa,
pelo artista e pelo sonho, que vai tocar no que a palavra comporta de significante e de letra,
seria a via para que 0 novo possa comparecer no Corpo reescrito.

Conforme aponta Mannoni (1992), é possivel reconhecer mecanismos lingiiisticos
que regem tanto a linguagem do sonho, quanto a linguagem do esquizofrénico, a linguagem
do humor e a linguagem da poesia. Isto porque em todas elas, retira-se a importancia do
significado e privilegia-se o significante. O corpo do ator, elevado a dignidade de signo,
conforme Artaud (1993), e referido ao significante e a letra, tal como o entendemos aqui,
este corpo, porque signo, e porque significante e letra, este corpo escreve. E escreve poesia
porque, no jogo da cena, recupera-se a “saudade”, se pudermos dizer assim, saudade do que
a lingua materna operava em ndés em um certo periodo da infancia, em que havia o puro
jogo lingiiistico, em que a forma importava mais que o sentido. Este, que era apenas uma
promessa. Sobre a razdo de o espectador interessar-se pelo corpo do ator em cena, que deve
ser poesia, poderiamos dizer o mesmo que Mannoni (op.cit.) afirma sobre o interesse do
leitor pela poesia. Segundo ele, o leitor muitas vezes se interessa por poemas que nao

compreende, mas nos quais pode reencontrar “continuamente essa promessa de sentido que,
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ndo tendo jamais sido completamente cumprida, permite saborear o jogo dos significantes,
jogo comparavel ao da musica, por certo, nao por causa de sua sonoridade, mas por causa
do que apresenta como combinacdes, encontros, repeti¢des, estribilhos e oposicdes”
(Mannoni op.cit., p.148)54. Considerando esse jogo de combinagdes e arranjos que o artista
organiza em seu corpo, como corpoiesis, podemos dizer que o espectador vai ao teatro para
ver como o corpo de dado ator “arranjou” e arranjou-se naquele corpo da cena, como cena e
para a cena. Arranjo que se repete a cada apresentacdo, sem jamais se repetir, no entanto.
Pela via da repeticdo, que passa pela insisténcia da letra que se desgarra do
significante e pela exaustdo do corpo, o trabalho do ator possibilita que, de alguma maneira,
fique suspensa a barra do recalque e que aquilo que estd recalcado, isto €, o real da Coisa,
seja reativado, real que pode advir pelo tratamento da palavra como coisa. Isso que pode ser
reativado e que constitui o recalcado é a representancia da representacdo da pulsdo, os
tracos mnémicos - sonoros, visuais e auditivos - que permanecem ativamente escritos no
inconsciente em diferentes registros. Cabe aqui trazer, mais uma vez, Moraes (op.cit.,
pp-119/120), segundo a qual o gozo corresponde a uma investida relampago do recalcado
(do seu escrito) rumo a consciéncia, pela via da fala. Sobre o aparecimento do novo que

produz um saber sobre o gozo pela escrita, ela diz:

A letra estd, por um lado, vinculada ao significante pela sua estrutura fonematica, o que
faz com que a escrita seja a presenca dessa estrutura; por outro, estd distinta do
significante, quando dele pode se desgarrar, cumprindo uma funcio diferente da funcdo
de representacdo (para além da dimensdo simbdlica), ou seja, a fun¢do de operadora da
cifracdo, propiciando novos efeitos, que nido concernem apenas a novos sentidos,
através do som, mas a um saber sobre o gozo, pela escrita (Moraes 1999, p.127).

Antes de terminar este item, trago trechos de duas entrevistas que dizem respeito ao
que trouxemos até agora. No primeiro, o ator Ivam Cabral relata o percurso de sua criagao
para o personagem Kaspar Hauser, em Kaspar ou a triste historia do pequeno rei do
infinito arrancado de sua casca de noz. A fala é interessante porque remete a um trabalho

da letra, ou com a letra, e também ao que ha de coisa na palavra. Vejamos:

>* Bastante do que tem sido exposto aqui sobre a linguagem do palco referida ao sonho, e essa idéia do jogo
de repeticdes e de oposicdes, faz-nos lembrar do diretor Robert Wilson, com sua escrita cénica de
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I -/../ eu acho que primeiro vem a questdo da linguagem mesmo da personagem /.../,
como que ele falaria certas coisas, como que ele reproduziria certos sons que ele
ouvia /.../, dai eu comecei a trabalhar, durante algum tempo, sem a fala, mas com
sons, e isso foi maravilhoso assim quando surgiu, eu comecei a perceber que a
linguagem poderia ser outra coisa, ndo so uma palavra, ndo s6 um, entdo foi assim
que eu fui tateando pra chegar onde a personagem chegou depois /../, e
intuitivamente, por exemplo, eu fui trocando o g por ¢, o v por f, nesse trabalho, e
insistiu isso em mim, assim, mais alguns dias, eu continuei trocando, dai eu achei que
eu ndo deveria desperdicar isso, entdo eu fui no meu texto, e fui trocando tudo, vés [as
letras “v”’] por efes [as letras “f”’], g por ¢, [pausa grande] e isso deu uma luz assim
pra mim, foi maravilhoso quando isso surgiu, e eu me lembro que quando eu marquei
todo o meu texto, trocando todos /.../ esses sons, ficou mais facil de entender o texto,
ficou mais facil de entender a personagem, entdo veio pelo som mesmo, veio por
alguma coisa que me inspirava nesse trajeto, que foi surgindo, sabe, ah, o r também
/.../. Quando come¢avam a surgir, entdo, esses Sons, essas coisas, esse r insistia,
vinha, entdo eu tou lendo o meu texto, eu fui, eu fui marcando esses, entdo, todos os
momentos em que tinha esse r, ele [0 personagem] deveria ter uma sonoridade
diferente da minha, foi mais ou menos assim. Mas foi uma coisa totalmente intuitiva,
nesse primeiro momento, claro, agora vocé tem, eu ja to falando pra vocé, ah, or, or
¢é por causa disso, porque la no inicio /.../, mas nesse momento, onde essas coisas
surgiam, ndo eram racionais, entende /.../,, e hoje eu consigo mapear isso, explicar
Ppor que que isso aconteceu, mas porque eu vivi todo um processo (Ivam Cabral).

Observe-se que o trabalho com a letra comecou de maneira “intuitiva”, isto é,
“surgiu”. No entanto, no processo da repeti¢do didria, isso “insistiu” no corpo do ator, como
uma maneira singular de falar do personagem, que acabou por produzir uma diferenca, uma
“sonoridade” diferente do jeito préoprio de falar do ator. A partir deste traco diferencial, ou
seja, a maneira de falar, criada a partir de um trabalho com a letra, traco que € efeito da
repeticdo insistente no corpo do ator, foi possivel escrever parte do corpo novo para a cena,
que € um jeito particular que o personagem assumiu.

O segundo trecho de entrevista, de Luiz Péaetow, sobre o trabalho que fez na peca
4:48 Psicose, diz respeito ao papel da exaustdo do corpo que a repeticdo no ensaio provoca.
E interessante perceber a importincia da exaustio para que haja certo “apagamento” do ator
e a “apari¢do” do corpoiesis em cena. Para Luiz Pdetow, o que importa é a conquista da

exaustdo. Repetir para aperfeicoar é o lado racional, é importante, segundo ele, mas

o legal disso é quando a gente comeg¢a a se apagar mesmo /.../, a ndo enxergar mais
/.../. Eu ndo enxergava a minha mdo mais /.../, é uma coisa que eu tento até ndo
explicar, eu tento ndo matar, tento deixar isso ainda no campo do indizivel, do ndo

justaposicdes, superposi¢des, o uso constante da repeticdo, a qualidade onirica e o uso de movimentos em
camara lenta (cf. Galizia, 1986).
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verbal /.../, mas é energia pura, quando a gente se torna energia pura /.../. Eu faco
questdo de ndo controlar essa energia (Luiz Pietow).

Quero concluir este capitulo retomando uma questao previamente abordada e que é
pertinente neste momento. Trata-se de dois tipos de trabalho bastante comuns na criagdo de
um espetdculo teatral: um desses tipos de trabalho parte de um texto ja pronto, definido,
assinado por um ou mais autores, as vezes pelos proprios atores. Poder-se-ia dizer que se
trata de um trabalho que parte da linguagem, de uma escrita que vai se fazer,
predominantemente, no corpo. O outro tipo de abordagem parte de estimulos fisicos, do
corpo, de um corpo que produziria uma escrita, uma escrita do corpo. Nao podemos
esquecer, evidentemente que, em qualquer trabalho que o ator se propuser a fazer, uma
escrita com o corpo tem papel fundamental porque é da ordem do Imagindrio, isto é,
daquilo que o ator vai produzindo de acordo com o que imaginariza que deve fazer ou que
estd fazendo. O campo necessdrio do engodo, do sentido, da consisténcia, da
“comunicagao”.

O que dizer, no entanto, sobre diferengas entre essas duas abordagens (escrita do e
no corpo), do lugar que estamos pensando, ou seja, desse lugar que ndo separa corpo e
linguagem, desse lugar da psicandlise que concebe o sujeito como efeito da incidéncia do
significante no corpo? Acredito que podemos apontar para o seguinte: em ambos 0s tipos
de trabalho h4 uma escrita (hé linguagem) sendo sempre construida, ainda que essa escrita
seja composta unicamente de uma interjeicdo que seja, ou ainda que ela seja escrita s6-
depois, quando o préprio ator fala de seu trabalho, por exemplo, como nas entrevistas que
vimos, ou ainda quando o espectador vai para casa com os restos da escrita que leu no
corpo do ator, restos que, eventualmente, como detritos, vao fazer parte da sua [do
espectador] prépria reescrita. Enfim, poderiamos dar outros exemplos de escritas que vao
sendo indefinidamente reescritas e lidas.

No caso da abordagem que parte de estimulos “puramente’ corporais, o ator, atento,
€ movido unicamente por seu corpo, por algo que o pde - e o impde - em movimento.
Certo. Mas se o ator estd atento, € como artista assim tem que sé-lo, esse movimento €
imediatamente, ou melhor, a0 mesmo tempo, associado, € pensamento, € linguagem, ainda
que ndo sabe dizé-lo. Entdo corpo é linguagem. Do ponto de vista de uma abordagem que

parte de um texto, estd claro que, para haver o novo, ndo basta “transmitir”, “interpretar”
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um texto. E preciso buscar o corpo da linguagem, o que ela tem de corporal. Isso parece
possivel se, como no sonho, se trata a palavra como coisa, se esvaziam-se os sentidos dados
que ela possa ter para deixar comparecer um dado som, uma dada escansdo, uma dada
pausa, um recorte, enfim, uma diferenca, um descontinuo na misica da fala que puxa o
corpo e que faz a palavra mover, dancar, assim como o corpo move. Palavra que se move
no corpo do ator, dancando nele e fazendo-o dangar. Neste caso, entdo, linguagem é corpo.
E se seguirmos esta linha de pensamento, e considerando o que temos articulado até agora,
ou seja, a idéia do corpo do ator realizando uma escrita tal como se dd no sonho, podemos
dizer que, no caso do corpo do ator, desse corpoiesis, escrita é corpo € corpo é escrita.

No préximo capitulo nos detemos sobre o conceito de (compulsdo a) repeticdo em
psicandlise, tendo em vista o que esse conceito pode iluminar sobre a repeticdo que
acontece nos ensaios de teatro, € mesmo a repeticao apods a estréia do espetdculo. Convém
ressaltar que a repeticdo nos interessa como diferenca, por sua ligacdo com a producio do

nao-idéntico, do novo que escrevera o corpoiesis.
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IV - Corpoiesis

/.../ quero o inconcluso. Quero a profunda desordem orgéinica que no entanto dd a pressentir
uma ordem subjacente. A grande poténcia da potencialidade. Estas minhas frases balbuceadas
sdo feitas na hora mesma em que estdo sendo escritas e crepitam de tdo novas e ainda verdes.
Elas sdo o ja. Quero a experiéncia de uma falta de construgédo (Clarice Lispector).
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Ao longo deste trabalho, temos feito uso de termos - e ainda vamos utilizar outros -
que necessitam de maiores esclarecimentos, tais como repeticao da diferenga, ou repeti¢ao
como diferenca, dominio do corpo, e a questdo da funcdo da atenc¢do na repeti¢do, por
exemplo. Trata-se de uma terminologia que escolhemos por nos parecer adequada e
préxima daquilo que podemos apreender ou ler sobre como se daria o processo de criaciao
do corpoiesis, isto é, deste corpo que se escreve como poesia para o palco, que produz uma
escrita que ndo € sem conseqiiéncias para o sujeito. Sujeito que, tal como vimos no capitulo
I, entrega-se, absolutamente, a um exercicio didrio de repeticdo jamais idéntica de um
aparente mesmo, em busca da invenc¢do, do inesperado, a ser incorporado a cena. Sujeito
que, conforme queria Artaud, nd3o entra em cena sem antes adentrar em si mesmo,
almejando um “refazer-se”, bem como “refazer” o outro, que € a platéia, e também o Outro,
que € o campo simbdlico que o constituiu como sujeito. Acreditamos que o uso desses
termos neste trabalho € melhor esclarecido pelo que a psicandlise produz sobre eles, como
se muito do que o sujeito ator passasse nesta experiéncia do “refazer-se” — para a qual nem
todo artista tem interesse ou oportunidade de experimentar — pudesse ser ao menos
parcialmente compreendido a partir deste campo tedrico; ddi o escolhermos. Portanto,
como j& advertimos na Introdugcdo deste trabalho, queremos evitar a idéia de uma
“aplicacdo” da psicandlise ou de uma analogia entre o que ocorre na clinica e o que ocorre
no ensaio ou no palco. Caso isso “escorra” pelo texto, estd além do que podemos controlar
em nossa escrita.

Cabe pontuar mais uma vez que os trechos de entrevistas que aparecem neste
capitulo, e em outros lugares, ndo pretendem ilustrar ou corroborar o ator paradigmatico
que expusemos no capitulo I, o que seria mesmo impossivel, devido a diversidade de
formacdes e experi€ncias dos entrevistados; e também ndo se pretende que as entrevistas
corroborem a teoria psicanalitica, tal como a abordamos. As entrevistas, como ja dissemos
de algum modo, sdo utilizadas no tecer do texto como outras vozes que auxiliam no deslizar
dos assuntos tratados, compondo nossa interlocu¢cdo com a psicandlise e com a idéia deste
ator paradigmatico, que passa por uma experiéncia mobilizadora de um “refazer-se” e que
compde O corpoiesis cOMO uma escrita.

Convém esclarecermos, ainda, que bastante do que j4 mencionamos — e que ainda

vamos abordar — sobre a repeticao no ensaio diz respeito ao que, na literatura sobre teatro,



136

costuma ser chamado de “treinamento” (ver, por exemplo, Aslan (2005) ou Azevedo
(2002)). No entanto, preferimos o termo “repeticao”, pela singularidade que ele assume na
leitura que fazemos do processo de criacdo do ator. Maiores justificativas para o uso do
termo estdo desenvolvidas ao longo de todo este trabalho, especialmente neste capitulo.
Aproveitamos também para justificar a escolha do termo “escrita”, e ndo “partitura”, para
referir o que o corpo do ator realiza no palco. A opg¢ao por “escrita” se da devido ao campo
tedrico em que nos situamos, € devido a singularidade de como o termo € entendido e
desenvolvido no corpo do trabalho, ao longo de todo o texto, e especialmente no capitulo
I1I.

Feitos esses esclarecimentos, dedicamo-nos a questdo de nosso entendimento da
repeticdo no ensaio. E interessante lembrar que “ensaio” em francés é répétition, termo
bastante apropriado para caracterizar o que significa realmente o processo diario, de muitas
horas, e por vérios meses, em que um grupo de artistas se retine — quando ndo trabalham
sozinhos — para se pdr a repetir um dado texto, uma proposta ou uma idéia de encenacao,
com o objetivo de “arrancar” dessa repeti¢do a diferenga, algo novo, um corpo novo, algo
que possa despertar, ndo somente o artista, mas principalmente o publico. No caso do ator,
no que consistiria esse novo? Nada mais que num corpo diferente de seu corpo cotidiano,
nos termos que escolhemos utilizar aqui, um corpoiesis, isto é, um corpo que serd
desconstruido e construido, escrito como poesia. Por qué como poesia? Porque esta, tal
como o corpo do ator, é construida com o propdsito de trazer o inédito, por meio da
exploracdo maxima do que o Real, o Simbdlico e o Imaginédrio podem convocar e que seja
da ordem de um despertar, de surpreender.

E importante enfatizar, entio, que tomamos a repeticio aqui como condi¢do para a
cena, isto €, como a via principal por meio da qual um novo corpo possa ser decomposto,
composto e escrito, ndo s6 no periodo dos ensaios, como também a cada apresentagcdo, ou
aparic¢do, em cada dia de uma longa temporada, por exemplo. Como veremos, a repeticao
no ensaio nao repete, porque nela ha a procura da diferenca e, por ter relacao estreita com a
ultrapassagem de limites, o que leva a idéia de um certo morrer, uma certa destitui¢ao
narcisica, ela pode necessariamente trazer o vivo, 0 novo.

O psicanalista e homem de teatro Jean Gillibert (1996, p.740) propde uma posi¢ao

interessante sobre o que seria a repeticdo no teatro. Segundo ele, o ator € uma construgao
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/... “delirante”, que a ela deixa chegarem o texto, o desdobramento e a interpretacdo do
texto” /.../. E a repeticdo para a cena ndo € uma repeticdo no sentido freudiano do termo.
Nao é, portanto, repisamento, nem refrdo, nem compulsdo, mas sim a necessidade
contratual de uma construcdo: “constru¢do de um personagem, nascido do que o ator € (sua
histéria, seu temperamento, todas as suas contingéncias). Construgcdo da cena (o que estd
em jogo). Constru¢do do publico (Gillibert op.cit., p.740 — grifos do autor)”. E neste
sentido que tomamos a repeti¢do no ensaio, como condig¢do para a cena, ou seja, como 0
exercicio que vai permitir que se construa um corpo outro para a cena, bem como o corpo
da cena, pelo diretor. Nao nos esquecendo, evidentemente, que, para haver essa construg¢ao
do corpoiesis, o corpo do ator vai passar por uma certa desconstru¢do ou decomposi¢ao
daquilo que teceu sua histdria, seu inconsciente e seu corpo imaginario.

Para Gillibert (op.cit.), € na construcao do publico que se revela a finalidade infinita
da arte, oferecendo-lhe uma constru¢do pormenorizada, concernente ao seu Imagindrio e ao
seu inconsciente. Isso diz respeito a possibilidade de sonhar com um fundo comum, e ndo
com uma comunhio de significacdes preestabelecidas. A pergunta “quem sonha?”, o autor
responde: “ndo o ator no palco, nem o espectador na platéia. Mas a cena do ator realiza-se
no inconsciente do espectador /.../, como delirio de um sonho cénico” (Gillibert op.cit., pp.
740/1). Ainda segundo ele, o desafio do jogo cénico requer uma platéia, ainda que ausente,
e “o trabalho das repeti¢des € suscitar essa alteridade que se tornard a platéia, que encherd a
platéia... ou nao” (Gillibert op.cit., p.741).

Dissemos acima que se repete um dado texto ou uma dada idéia de encenacao para
se produzir um novo corpo. E oportuno esclarecer que é preciso entender esse texto ou essa
idéia de encena¢do como um ponto de partida que € significante. O que quer dizer isso?
Que se trata, sempre, de um ponto de partida referido a linguagem, ainda que a proposta
seja simplesmente um espetdculo cujo ponto de partida € o movimento pelo movimento ou
o “puro corporal”. Se h4, em um primeiro ensaio que seja, um Gnico movimento que seja,
se ele € motivado para compor uma cena, esse movimento significard, e se significard, é
linguagem, portanto, € significante, ou letra, nos termos que utilizamos aqui para
caracterizar uma escrita.

Falamos aqui neste trabalho de memoria do corpo, conforme Ferenczi (1932, 1990),

que constitui, sem divida, matéria-prima para a composi¢do do corpoiesis, mas ela nao
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produz efeito para a cena por si mesma, pois a memodria corporal sé seria puramente
corporal se permanecesse no Real, no que este tem de inassimildvel, de irrepresentavel, de
pura continuidade. Uma vez o corpo agindo de uma ou de outra maneira, havendo um tinico
gesto que seja, produzindo dado movimento, ou mesmo se O COrpo permanece sem
movimento algum, mas se estd se tratando de um ensaio para a producdo de um espeticulo,
esse corpo vai significar algo, vai estar motivado, ainda que o ator ndo saiba ainda o que
quer significar. Seu corpo que se quer para a cena significa, e se significa, o que seria
puramente corporal ja devera ter passado pelo significante, pelo Simbdlico, ja deverd ter se
escandido, produzido descontinuidade. Portanto, se algo da memdria “puramente” corporal
motiva um dado desenho, ou uma dada escrita no corpo, nos termos que privilegiamos
neste trabalho, se algo impulsiona o corpo do artista, e o artista (o ator ou o diretor) escuta
ou 1€ esse impulso, e € surpreendido por um desenho de movimento que seja, esse algo ja
passou pelo Simbdlico, estd organizado como linguagem. E se o artista consegue ler e
escrever esse desenho, estabelece-se uma escrita, ainda que o ator nio saiba falar dela ou
atribuir-lhe um sentido ou muito menos explicar a origem ou a motiva¢cado do movimento.
Movimento que pode surgir, eventualmente, como formagdo do inconsciente, se se tratar de
um ato falho, por exemplo, que irrompe no ensaio e que € aproveitado para o espetaculo.

O que se 1€ do corpo do ator, e ai ndo s6 pensamos no espectador lendo o artista no
palco, mas o que o préprio ator 1€ do seu corpo (e o diretor), enfim, o que se 1€ desse corpo
nos remete ao corpo como conjunto de zonas erdgenas, tidas como letras (Leclaire, 1986).
A letra é o elemento que faz fronteira entre o Real e o Simbdlico e que vai escrever o corpo
do ator. No momento “inaugural” dos primeiros ensaios, as letras que compdem 0 corpo
erégeno do ator “erram” pelo corpo, “desarranjadas”, surpreendendo esse mesmo corpo,
corpo que vai se escrevendo, diante dos olhos do ator e do diretor, muitas vezes sem poder
revelar seu segredoss, sem revelar por que faz o que faz, por que cria o que cria. O “puro”
corporal “age” na criacdo do corpo novo do ator no que do lado da letra vai se escrever.
Mas esse corpo ndo se escreve somente com letra, é preciso um significante - que é do
Simbdlico - que faca suporte para que a letra possa se mostrar, ser lida. A repeticdo tem
papel fundamental nessa escrita porque vai permitir que se possa trangar, enlacar o que € do

Real, do Simbélico e do Imaginario. Entrelacamento que se faz num processo que é uma
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verdadeira escrita coletiva, com a participagdo dos colegas de elenco, do diretor e do
publico, apds o espetdculo ter entrado em cartaz. O ator paga, com seu corpo oferecido a
ser decomposto, um alto preco, a meu ver, para compor € “presentar-se” cOmo corpoiesis
em cada cena, a cada dia, como uma apari¢do sempre inédita, mas sua criagdo inclui o outro
de maneira determinante. A repeticdo no ensaio, entdo, alinhava e costura os elementos de
RSI no exercicio didrio de atenc¢ao, de discussido, de divida, de decifracdo e de escrita feita
pelos atores, pelo diretor e pelo publico, quando o espetdculo entrar em cartaz’®.

Portanto, se hd um dado texto a ser encenado ou uma proposta de encenacdo sem
um texto previamente escrito, esse texto ou essa proposta tém suas fronteiras, suas bordas,
tém uma dada ordem, uma organizacao (significante). Perguntamo-nos entdo: como o novo
val surgir dessa dada ordem que ja tem certas fronteiras, que ja estd “pronto” e que
aparentemente constitui um “mesmo”? Como a repeticdo de um “mesmo” que constitui
esse texto ou essa proposta de encenagdo pode “arrancar” algo novo no corpo do artista e
surpreendé-lo, bem como surpreender o diretor do espetdculo e o espectador? E o de que
nos ocuparemos adiante.

Note-se que neste trabalho, entdo, falamos da construcido ou escrita de um corpo
novo para a cena, independentemente da idéia de que esse corpo va ou ndo ser veiculo de
um texto ja pronto, que pertence a literatura dramadtica, ou se esse corpo se coloca como
veiculo de si mesmo, se pudermos dizer assim, isto €, sem uma proposta textual prévia ou
consciente. Nesse sentido, parte do temos dito aqui pode ser atribuido ndo somente ao
corpo do ator, mas ao do dangarino também. De qualquer modo, como acabamos de
afirmar, se hd uma proposta minima que seja, tal como um ator — ou mesmo um dangarino
— que dissesse “vou fazer uma cena agora, € vou deixar que meu corpo compareca € seja
motivado por si s6, sem interferéncia da linguagem”, enfim, se hd uma proposta como essa,
um “dizer” como esse, ja hd algum tipo de motivacdo que passa pela linguagem, ainda que
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seja somente o desejo de dizer ou fazer um movimento corporal “por si s6”. Tentaremos,

5 Esta terminologia de “errar sem revelar seu segredo” estd remetida a letra (ou carta, letfre, em francés), e é
emprestada de Lacan (1966), no semindrio sobre “A carta roubada”.

%6 Acredito que mesmo em um espetaculo solo, ou que ndo tenha um diretor tnico, algo de uma escrita com a
participagdo do outro se faz, ja que, em algum momento que seja, o ator vai precisar se ver, seja em video ou
por colegas, ou em um ensaio aberto antes da estréia, de modo que possa ter alguma nocdo do resultado de
seu corpo para a cena e poder, assim, aperfeicod-lo. Além disso, logo na primeira noite de estréia, com a
presencga do publico, o espetdculo, previamente escrito, passa a se escrever como novo, e assim a cada dia. E
nessa escrita, o publico tem participacdo importante.
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pois, responder as questdes que colocamos logo acima neste capitulo. Podemos adiantar,
como exemplos, que a repeticao estd estreitamente vinculada com a producao do novo pela
sua relacdo com a morte; e porque ela passa pela “procura do detalhe do detalhe do detalhe”
(ver entrevista de Cacd Carvalho, anteriormente) que pode consistir na exploracdo do
Simbdlico no que ele permite de equivoco, de escansdo, por exemplo, ou na exploragdo do
Real no que ele pode convocar do inassimildvel, e que estd fora da linguagem ou da
representacao, enfim, veremos no decorrer do texto os efeitos da repeticao na constru¢do do
COrpo Novo.

Antes de vermos a questdo da repeticdo na psicandlise, cabe trazer um trecho do
depoimento do ator Antdénio Edson, do Grupo Galpdo, em que ele utiliza uma bela
metéafora para falar da repeticdo e que tem relacdo com o “arrancar” e “imprimir” 0 novo.

Trata-se do verbo “cavacar” (ou cavar). E interessante notar também a relacio que ele faz
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entre a repeticdo como responsavel por fazer com que o que esteja “subjacente”, “aflore”, o
que, por sua vez, nos remete ao recalcado que € suspenso. Observe-se uma influéncia de

Stanislavski®’ em sua fala:

A - /.../ eu acho que eu me atenho, eu me apego, basicamente, e principalmente, eu me
apego ao texto, sabe, eu me debrugo sobre o texto e procuro ver o que o texto me
sugere pra eu tentar propor alguma coisa /.../, ver /.../ se a maneira como eu entendi,
se é a maneira que o diretor aprova, se é por aquele caminho mesmo, se é naquela,
aquela intengdo /.../ eu vou ao texto e vou, eu vou cavacando ali pra, e também, claro,
a instrumentalizacdo de corpo, que a gente tem, que vocé busca pra dar corpo aquele
/.../ Emprestar o seu movimento, a sua /.../, deixar que o personagem te habite, esteja
com vocé, ¢ isso, emprestar corpo a ele /../ entdo, ¢ isso, eu acho, quanto mais vocé
cava, quanto mais vocé mergulha ali naquele texto, quanto mais vocé lé, quanto mais
vocé repete, de repente muita coisa que estava subjacente, aflora, né, uma coisa que, as
vezes uma coisa que é bdsica e que vocé ainda ndo tinha apreendido, ou mesmo as
vezes um colorido, uma nuanga que vocé pode imprimir ali e que até entdo vocé estava
deixando passar despercebido, /.../ acho isso, acho que essa essa, a repeti¢do tem essa
fungdo também /.../ eu acho que /.../ tem que se dar o tempo dessa descoberta e, a
partir de entdo, vai, depois que a coisa toma um certo corpo ela, ele ja comega a
andar sozinho mesmo, eu acho que é isso, essa repeti¢do, ela tem esse, voc€ vai se
impregnando, vocé vai se impregnando do contexto, da atmosfera que a pega, na qual
a pega estd inserida, em tudo isso, com o texto, a atmosfera, o clima, /.../ essa energia
que /.../ 0 espetaculo tem que ter (Antdnio Edson).

" Resumidamente, pode-se dizer que um trabalho de criagdo predominantemente orientado pelo sistema de
Stanislavski (1968) passa por uma identificacdo ao personagem, isto €, o ator deve viver interiormente o papel
para dar a sua experiéncia uma “encarnacdo exterior”. Segundo ele, a aparelhagem exterior do ator, fisica,
deve reproduzir com precisdo os resultados do trabalho criador das suas emocgdes, € a externalizacdo de um
papel é influenciada pelo subconsciente (Stanislavski op.cit., pp.44/5).
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Daqui em diante nos aproximamos mais do conceito de repeticio em psicandlise,
mas convém ressaltar que ndo pretendemos estabelecer algo como uma analogia entre a
compulsdo a repeti¢do, que faz parte da vida de qualquer sujeito falante, especialmente na
relacdo transferencial com o analista, e a repeticdo que se da no trabalho do ator. Nao €
disso que se trata aqui, evidentemente. A repeticdo, e ndo a compulsio a repeticdo, nos
interessa pelo que dela a psicandlise diz e que pode iluminar o processo de criacdo do corpo
para a cena, criacdo que passa pela repeticdo didria de um suposto mesmo que € sempre
diferente. E nesta via que trabalhamos.

A repeti¢do, tal como a pulsdo, € um dos quatro conceitos fundamentais da
psicandlise (Lacan, 1964). Vamos apresenta-lo em suas dimensoes mais fundamentais e que
podem lancar luz sobre o que queremos compreender e desenvolver aqui sobre a repeti¢ao
como condi¢do para a outra cena e para o corpo novo do ator. Comegamos, entdo, com
Freud, seguimos com Lacan, e entremeamos o texto com comentadores, articulacdes
préprias e depoimentos de atores.

Conforme Sousa (1996), a maior parte da literatura atribui a 1914 a entrada do
conceito na teoria psicanalitica com o texto Recordar, repetir e elaborar (Freud, 1914),
mas a logica da compulsdo a repeticdo estd presente em toda a obra de Freud, com
diferentes maneiras de aborda-la, incluindo concepgdes sobre o tratamento e cura: desde a
1déia de que pela descoberta do recalcado, a psicandlise faria cessar a repeticdo, até a
conclusio de que a repeticdo € constitutiva do sujeito. A repeticdo, entdo, além de
contingente em alguns sintomas, € fato de estrutura, e como tal, insuperdvel. Ela ndo se
situa apenas no campo do patolégico, portanto, fazendo parte da estrutura do sujeito em
geral.

Em Recordar, repetir e elaborar, Freud (1914, p.164) apresenta as trés fases por
que passou a técnica psicanalitica, cujo objetivo era o mesmo: ‘“Descritivamente falando,
trata-se de preencher lacunas na memdria; dinamicamente, € superar resisténcias devidas a

~ 58
repressao”

. Sob a nova técnica, ocorrem casos em que “o paciente ndo recorda coisa
alguma do que esqueceu e reprimiu, mas expressa-o pela atuacdo ou atua-o (acts it out). Ele

o reproduz ndo como lembranca, mas como a¢do; repete-o, sem, naturalmente, saber que o

3% Sugere-se que o termo “repressdo” neste texto de Freud (1914) seja traduzido por “recalque”.
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estd repetindo. Enquanto se acha em tratamento, “ndo pode fugir a esta compulsido a
repeticdo”; e, no final, compreende-se que esta € sua maneira de recordar. O paciente se
submete a essa compulsdo, que substitui o impulso de recordar, ndo s6 em relagdo ao
médico, mas em cada diferente atividade e relacionamento que ocupam sua vida no
momento. “Quanto maior a resisténcia, mais extensivamente a atuacdo (acting out)
(repeti¢do) substituird o recordar” (Freud op.cit., p. 166). Se a transferéncia for hostil ou
muito intensa, portanto precisando de repressdo, o recordar abre caminho ao acting out e
dai por diante as resisténcias determinam a seqiiéncia do material que deve ser repetido.

Conforme Freud (op.cit., p.167), o paciente repete “tudo o que avangou a partir das
fontes do reprimido para sua personalidade manifesta — suas inibicdes, suas atitudes
mentais e seus tracos patoldgicos de cardter /.../ também todos os seus sintomas”. Deve-se
tratar a doenga entdo ndo como um acontecimento do passado, mas como uma forga atual.
O tratamento prepara um novo caminho para uma reconciliagio com o material reprimido
que se estd expressando nos sintomas do paciente, enquanto também hd lugar para uma
certa tolerancia ao estado de enfermidade. Ao mesmo tempo, intensificam-se os conflitos.
Ha outros perigos no tratamento: “novos e mais profundos impulsos instintuais’, que até
entdo ndo se haviam feito sentir, podem vir a ser ‘repetidos’” (Freud op.cit., p.168). O
médico comemora como um triunfo quando consegue fazer com que o paciente mantenha
na esfera psiquica todos os impulsos que este gostaria de dirigir para a esfera motora, ou
seja, que o paciente ndo descarregue em a¢do aquilo que ele pode utilizar por meio do
trabalho de recordar.

De acordo com Freud (op.cit.), o instrumento principal para reprimir a compulsao
do paciente a repeti¢do e transformd-la num motivo para recordar consiste no manejo da
transferéncia, definida como um playground no qual se espera que se apresente tudo que
diz respeito a instintos patogénicos, e que se acha oculto na mente do paciente. E possivel,
em condi¢des favordveis, fornecer a todos os sintomas da moléstia um novo significado
transferencial, substituindo a neurose do paciente por uma neurose transferencial, da qual
pode ser curado pelo trabalho terapéutico. A transferéncia cria, entdo, uma regiao
intermedidria entre a doenca e a vida real, por meio da qual a transi¢do de uma para a outra

¢ efetuada. Partindo das reagdes repetitivas exibidas na transferéncia, médico e paciente sdo

5 . . . . ~ ~ . .
? Onde houver os termos “impulsos instintuais”, sugere-se a traducio “mocdes pulsionais”.
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levados ao longo dos caminhos familiares até o despertar das lembrancas, que aparecem
sem muita dificuldade, apds a resisténcia ter sido superada. Esta elaboracdo das resisténcias
pode ser uma tarefa dificil para o analisante e uma prova de resisténcia para o analista, mas,
a partir do momento em que se recorda, ndo mais se repete. A elaboracdo vai permitir na
transferéncia superar a repeti¢do, o recordar a substitui.

De acordo com Freud (op.cit.), pretende-se que a compulsdo a repeticdo, que se
realiza no acting out, dé lugar ao processo de recordar. Quando falamos do exercicio de
repeticdo nos ensaios € mesmo nas apresentagdes para o publico, ndo se trata,
evidentemente, de compulsdo, e muito menos de um exercicio que se restringiria a recordar
determinados fatos ou conteidos da memoria, o que pode fazer parte do trabalho, no
entanto. O que nos chama a atencdo e que parece revelador sobre a repeti¢cdo nos ensaios e
em temporadas € que ela traz em si mesma a possibilidade, ndo apenas de recordar
conteidos de memoria, mas de ativar tragos significantes ou de ligar impressdes que nao
foram ligadas, que ainda nao se constituiram como tracos. Que diferenca temos aqui? Penso
que seja considerar a memoria ndo como da ordem da substancia ou numa perspectiva mais
do significado do que do significante, mais do sentido, do que da mensagem, mais do
enunciado, do que da enunciagdo. Acreditamos que, numa perspectiva como esta, um
trabalho que se restringe a recordar conteidos de memoria pode ser mais limitador como
possibilidade de trazer o novo, a invencao.

De uma outra perspectiva, que nao exclui necessariamente a anterior, € que € a que
privilegiamos neste trabalho, concernente a um ator tal como Artaud propunha (ver capitulo
I), nés situamos a memoéria como fundamentalmente inconsciente e naquilo que ela
comporta de escrita, de tragos significantes e de impressdes (a se tornarem tracos), ou seja,
naquilo que ela comporta de “pura” materialidade lingiiistica ou literal (referida a letra),
que ndo € uma materialidade conteudistica. Nesta via, podemos entender a repeticdo no
ensaio como meio para ativar um trabalho inventivo que se faz justamente sobre essa
materialidade que, antes de consistir em conteidos dados, consiste em pura possibilidade de
combinacdo e de selecdo (que € o funcionamento da linguagem), isto €, possibilidade de
jogo entre significantes e letras, entre formas, possibilidade para a inveng¢do, para a criagdao

do novo, do poético. O que acontece?
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A repeticdo, porque convoca a funcdo da atencdo e a concentracdo sobre um
aparente “mesmo”, que aparece como “mesmo’” porque € efeito do registro do Imaginério,
“mesmo” que consiste num dado texto teatral ou numa dada proposta de encenacao, enfim,
a repeticdo, pelo que convoca da atengdo sobre esse “mesmo”, torna possivel que os tracos
significantes que constituem a memoria sejam ligados ou desligados, amarrados ou
desamarrados das mais diversas maneiras, num verdadeiro processo de escrita, no qual vai
haver rabiscos, cortes, borrdes, sobreposi¢des, dissonancias etc., até que dada combinagdo e
selecdo seja escolhida, pelo ator e/ou pelo diretor, porque aquele arranjo ali que se forma,
soa bem, cai bem, no corpo daquele em que os tracos sdo compostos (o ator) € no corpo de
quem assiste a cena (o diretor e o espectador)®’. A repeticio da diferenca de um aparente
mesmo, porque insistente, concentrada e atenta, pode “puxar” para o Simbolico, ou
“arrancar” do Real para o Simbdlico, o que é da ordem do irrepresentdvel, do fora da
linguagem, do fora do pensamento, isto €, o puro jogo. Jogo de combinagdes, de
significantes, de letras, de imagens etc. que, escolhidas, compdem uma artificialidade que é
0 corpo para a cena, o corpo poesia. Artificialidade que, por conter um “resto” de Real,
comporta também um além de qualquer artificialidade, o que nos permite considerar esse
corpo “fabricado” como poesia, esse corpoiesis como espectro, como apari¢ao.

E importante observar, a0 mesmo tempo, que a repeti¢io no palco nio se restringe
exclusivamente a méaxima ateng¢do por parte do ator, conservando também, em alguns
momentos, um certo lado desinvestido, ou “desligado”, se podemos dizer assim. Trata-se
do que a atencdo comporta também de “desatencdo”, uma vez que se o sujeito dirige sua
atencdo para um determinado foco, outro foco torna-se desinvestido de aten¢do, ainda que
por pouco tempo. Por que invocamos este aspecto da atencdo? Porque o exercicio da
insisténcia da repeti¢ao, que leva a exausto, leva o corpo do ator, por vezes, a ater-se a um
dado foco, deixando o campo das inibicdes em aberto, o que conduz ao abaixamento da
censura e das amarras do eu. Isso auxilia no processo inconsciente de (re)arranjo
significante que se realiza na criacdo do artista a sua revelia, durante momentos de
desinvestimento da aten¢do sobre um dado elemento em fun¢do de outro. Uma escrita que
considera também este aspecto desinvestido da aten¢do toma a repeticdo naquilo que ela

pode convocar da outra cena que constitui o inconsciente e do que ela pode convocar da

% Frustragdo do ator: jamais poder ler o que compde na outra cena, seu corpo.
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materialidade lingiiistica no que esta comporta de som, de plasticidade, de imagem, ou seja,

do nivel da enunciagdo, e nao do enunciado, enfim, uma escrita como essa pode trazer um

Corpo novo, um corpoiesis, que desperte e arrebate ndo apenas o corpo do ator no processo

do seu trabalho, mas principalmente o espectador.

Cabe aqui outro trecho do depoimento da atriz Cybele Jicome - que fez Medéia -

sobre um impasse que estava tendo com a produc¢do de um som que ela tinha que fazer e

que acabou “surgindo” num momento em que sua atencdo estava desinvestida, em que ela

estava sem a fensdo que a palavra “atensdo” pode comportar. E interessante observar

também a necessidade de que um dado som caia bem no corpo do ator, fazendo-o sentir-se

confortavel ao produzi-lo. Vejamos a fala da atriz:

C - /.../ tem uma parte no monodlogo da Medéia que ¢ muito engragado, que eu dizia
assim: “ndo tenho coragem de olhar pra eles”, e entre parénteses: “gemido, longo”
/.../ e continuava. Esse gemido longo era uma coisa que eu tinha um pavor, toda vez
que eu estudava, que eu lia, /.../ como é que vai ser esse gemido longo? E a tal da
exposi¢do, né, porque um gemido é uma coisa complicada, é como vocé rir, é como
vocé, em cena, quer dizer, vocé fica sempre naquela preocupagdo, como é que vai ser,
porque € uma coisa construida, ndo é espontinea /.../ Como ndo ficar uma coisa
ridicula, como vocé ndo se expor e tal, e al eu vivia meio temerosa com isso e, mas sGo
tantas coisas pra eu me preocupar que eu vou deixar isso pra me preocupar depois,
mas de vez em quando, quando eu lia tava lda, “gemido longo”, meu Deus, como é que
vai ser esse gemido longo, ai um dia, vamos trabalhar o bendito monologo, que esse é
o monologo maior, ai o Toninho [Antonio Guedes, diretor do espetdculo]: “ndo,
vamos trabalhar, vamos ver, faca ai como vocé ta, como vocé tem estudado, como
vocé tem trabalhado e ai eu vou vendo e a gente vai trabalhando em cima”, isso a
gente ja vinha trabalhando ha muito tempo, que foi o primeiro de todos que a gente
sempre comegou a trabalhar, ai trabalhava um pouco, abandonava, trabalhava um
pouco, abandonava, ai eu falei assim, td, eu vou falar o texto assim, mais ou menos,
como eu tenho decorado, o que eu 16 /.../ 0 que da pra fazer /.../ e outras coisas, ai se
ndo der, alguém sopra pra mim, tal /.../, e ai quando chegou nesse gemido longo, eu
disse /.../: esse gemido longo eu vou fazer uma coisa aqui assim qualquer e tal, mas af
depois a gente pesquisa, tira uma hora so pra ver esse gemido. “Ndo, tudo bem, faz
ai”. Ai, ta. Ai eu inventei esse gemido assim, uma brincadeira, eu abri a boca: ahahah
[faz um pouco do gemido], fiz quase um [inc] assim, que era um exercicio de técnica
vocal, ai Antonio fez: “Cybele, faz isso maior” /.../. Ai eu fiz assim, é muito esquisito, é
um barulho muito esquisito, muito estranho, ahahah [reproduz o gemido], uma coisa
que vem assim /.../ ai ele disse: [o diretor]: “vocé faz isso longo, grande? Repete isso
varias vezes?” [Ela]: Eu fago. [O diretor]: “como é pra vocé fazer isso?” [Ela]: E
normal, até normal demais, é calmo, € tranqiiilo, /o diretor]: “ é bonito isso, isso é
muito forte, é muito bom, faz o texto e faz”, [Ela]: ai eu fiz, quando eu vi o Antonio, foi
um achado assim, uma coisa que, ndo veio assim, sem o menor esforco, sem precisar
da gente pegar um tempo e estudar, e pensar, e tirar organicamente assim de mim,
entdo, tem essas coisas, que vocé, de repente vem, acha, ndo sei, que vocé acha, eu
acho que tem um momento que o trabalho, ele induz ao acaso surgir (Cybele Jicome).
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Note-se, pelo depoimento, que a atriz investiu, durante um bom tempo, sua atencao
e preocupacdo em relagdo a um som que tinha de produzir. Mas foi num momento em que
sua atencao estava desinvestida desse som, ou desinvestida do que ha de tensdo na atengao,
enfim, quando ela desviou sua atencdo, colocando-se a fazer “uma coisa assim qualquer”,
como ‘“uma brincadeira”, ela “abriu a boca” (ou esta borda fez-se abrir no corpo da atriz?),
e o0 som veio, 0 som produziu-se nela, como acaso. Mas como a prépria atriz observa, “o
trabalho induz ao acaso surgir’. Isto é, o acaso ndo vem do nada. A atencdo pdde
desinvestir-se porque houve atencdo prévia, um trabalho anterior, uma implicacdao
subjetiva. Em sua fala, hd uma negacdo - ndo veio assim, sem o menor esfor¢o - que é
muito reveladora da importancia do trabalho para fazer surgir o acaso, ou a invengao.
Podemos pensar que esse trabalho € trabalho do inconsciente. E da repeti¢do que o invoca.
E importante notar, ainda, no depoimento, o papel determinante do diretor, que consegue
capturar o inesperado e convocé-lo a assumir a cena.

Direcionando-nos agora a Lacan (1964), no Semindrio 11, ele se pergunta: por que a
repeticdo aparece no nivel da neurose traumatica? Como justificar a funcio de repeti¢ao
traumadtica (nos sonhos) se nada a justifica do ponto de vista do principio de prazer? Ele
responde: “Dominar o acontecimento doloroso, lhes dirdo — mas quem domina, onde esté
aqui o senhor, para dominar?” Nao se sabe que instancia é essa que domina. Freud indica
que s6 se pode conceber o que se passa nesses casos “ao nivel do funcionamento mais
primitivo — aquele em que se trata de obter a ligacao de energia /.../. Vemos aqui um ponto
que o sujeito s6 pode aproximar dividindo-se a si mesmo, num certo nimero de instincias”
(Lacan 1964, p.53).

As articulagOes que se seguem no decorrer de seu texto (Lacan, op.cit.), em que trata
do Real, parecem tender para a idéia de que o dominio de que se trata é do Real. Mas o que
interessa para nosso trabalho € que, de qualquer modo, para que haja algum dominio que
seja sobre o inassimildvel, a repeticdo ¢é necessdaria. Isso pode lancar luz sobre a
compreensdo do trabalho do ator, no que concerne ao desconhecido que se lhe impde diante
de seu corpo cotidiano que deve se reescrever em funcdo de um corpo novo para a cena, 0

N

que o leva a necessidade de repetir, para que se possa dominar de algum modo o
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desconhecido de seu corpo, que é matéria-prima para que algo novo compareca. Vejamos
alguns pontos do andamento do texto de Lacan.

Segundo ele (Lacan op.cit., p.55), e falando, evidentemente, da clinica, a analise é
orientada para o nucleo do real. E onde o encontramos? E de um encontro, essencial, um
encontro marcado, que se trata, ao qual somos sempre chamados, com o real que escapole.
Lacan aborda a funcdo da repeti¢do utilizando dois termos da Fisica de Aristételes: Tiqué e
Automaton. Tiqué € o encontro do real e automaton, a rede dos significantes. Lacan afirma
(op.cit., p.56): “o real estd para além do autématon, do retorno, da volta, da insisténcia dos
signos aos quais nos vemos comandados pelo principio do prazer. O real é o que vige
sempre por trds do automaton, e do qual é evidente, em toda a pesquisa de Freud, que € do
que ele cuida”. A fun¢do da tigué, do real como encontro — o encontro como podendo
faltar, como essencialmente encontro faltoso — se apresenta primeiro, na histéria da
psicanélise, na forma do traumatismo. O real € apresentado na forma do que nele ha de
inassimildvel — na forma do trauma, que é concebido como devendo ser tamponado pela
homeostase subjetivante que orienta todo o funcionamento definido pelo principio do
prazer. Mas hd o seguinte problema: no seio mesmo dos processos primarios, vemos a
insisténcia do trauma a se fazer lembrar a nds, reaparecendo muitas vezes com o rosto
desvelado. Ele se pergunta: “Como pode o sonho, portador do desejo do sujeito, produzir o
que faz ressurgir em repeticao o trauma — sendo seu rosto mesmo, pelo menos a tela que o

(13

indique ainda por trds?” E conclui: “o sistema de realidade, por mais que se desenvolva,
deixa prisioneira das redes do principio do prazer uma parte essencial do que €, no entanto,
e muito bem, da ordem do real” (Lacan op.cit., p.57).

Lacan (op.cit., p. 58/9) retoma, entdo, o processo primdrio que, segundo ele, é
preciso que o apreendamos em sua experi€éncia de ruptura, entre percep¢do e consciéncia,
nesse lugar intemporal, que constrange a colocar o que Freud chama uma outra localidade,
um outro espaco, uma outra cena, o entre percepcao e consciéncia. E se pode apreendé-lo a
cada instante: “e quando me desperto, essas batidas — essa percepcao — se delas tomo
consciéncia, € na medida em que, em torno delas, reconstituo toda a minha representacao”.
E o que € que desperta? Ele pergunta. Seria, no sonho, uma outra realidade? O despertar,

que nos restitui a uma realidade constituida e representada, tem duplo emprego: “o real, é

para além do sonho que temos que procurd-lo — no que o sonho revestiu, envelopou, nos
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escondeu, por trds da falta de representacdo, da qual 14 s6 existe um lugar-tenente. L4 estd o
real que comanda, mais do que qualquer outra coisa, nossas atividades” (Lacan op.cit., p.
61).

O que Lacan (op.cit.) expde sobre o Real, referido ao que ¢ da ordem do
inassimildvel, e ligado a repeticdio que quer dominar esse Real, lanca luz sobre o que
pensamos em relacdo ao trabalho da repeticdo no ensaio, cujo objetivo consiste em
“dominar” o corpo para a cena, extrapolando o registro do Imaginario. Dominar o corpo
implica deixar a memoria “imemorial” agir no corpo, como corpo, € poder simbolizar,
mostrar como cena, algo cuja fonte consiste nesse agir do corpo, num inesperado, numa
invenc¢ao, num inomindvel que age no corpo do ator, nos varios momentos em que este esta
presente, (re)experimentando uma cena repetidas vezes, sem jamais repeti-la. O ator precisa
dominar o corpo, precisa ir além do corpo imagindrio, e € para isso que ele tem que repetir.
E a tentativa e o (Gnico) meio para dominar seu corpo, o que significa trabalhar no
entrelacamento dos trés registros Real, Simbdlico e Imagindrio. Isso quer dizer dominar o
que estd além do que o ator pode imaginarizar sobre seu corpo (Imagindrio), ou do que o
ator pode representar simbolicamente sobre seu corpo e, se dominar comporta um
impossivel, é preciso ao menos escutar, ler o que constitui a memoria imemorial que
constituiu, marcou seu corpo (Real), e que pode ser “forcado” a passar pelo Simbdlico por
meio da repeticao insistente de cada ensaio.

Esse “material” que € da ordem do inassimildvel, por causa da insisténcia da
repeti¢do no ensaio, acrescida ao universo simboélico e imagindrio do novo espetaculo com
o qual o corpo do ator tem de se haver, enfim, o confronto desses universos Real,
Simbdlico e Imagindrio vai (re)escrever o corpo do ator, de modo que esse corpo possa ser
verdadeiramente novo. SO que isso pode se dar a um custo alto, 0 que nos remete a
etimologia da palavra corpoiético como poiesis do corpo, como uma criagdo que tem um
preco, e dai poder haver dor, angustia, justamente porque O processo passa,
contingencialmente, por um encontro com o Real, no que este tem de inassimildvel, e com
algo do qual o ator pode ndo dar conta. Nos relatos que coletamos, podemos ver alguns
momentos em que os atores falam de dor, de sofrimento por que passam neste processo que

envolve uma certa perda - ou morte - de um corpo (cotidiano, corpo falante) para o
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nascimento de um outro (poético). Vejamos trés deles®'. Tania Farias (conversando sobre o

espetaculo Kassandra), por exemplo, fala que a dor estd dentro do corpo:

T -/../ tu sabe o que te causa sofrimento, e td tudo dentro da gente, /.../ eu ndo preciso
lembrar da morte da minha mde para sentir vontade de chorar, isso seria um
dispositivo cabega, agora o meu corpo sabe tudo. Eu tenho, qualquer coisa que me
faca sofrer, que me faca sofrer agora, como ver uma pessoa na rua morrendo, ou
como saber que as pessoas estdo morrendo de fome, e eu estou aqui conversando com
vocé neste hotel, isso causa sofrimento, e isso td no meu corpo, ndo td so na minha
cabega, entdo eu ndo preciso lembrar de ndo sei o qué, eu preciso deixar o meu corpo
fazer essas, fazer vir a tona esse meu inconsciente. E eu acho que tudo é fisico, sabe, a
emogdo é fisica, o sofrimento é fisico, o prazer é fisico, ndo é /.../ que fica essa coisa
da memoria afetiva /.../ que eu preciso me lembrar, ndo sei o qué /.../ isso é tdo
racional. Entdo quer dizer que ld no meio daquela coisa enlouquecida, tu vai ta
pensando na, ndo. Ta tudo em ti, td tudo em ti, e ta tudo em ti independente se sua mae
morreu ou ndo, entende, essa dor extrema tda na gente, ta em algum lugar aqui, esse
potencial, dessa poténcia de dor e de alegria /.../ Ainda que tu seja uma pessoa que
pense, nunca tive grandes alegrias, mas ta aqui no teu corpo (Tania Farias).

Rodrigo Matheus, do Circo Minimo, por sua vez, comenta o acesso que o ator teria

ao que € da ordem do traumético que estd no corpo:

R - /.../ Até porque a investigagcdo tem que ser tem que Ser interna /.../, tem que mexer
em coisas da gente /.../. Pra eu criar um personagem que tem uma tensdo no ombro,
eu tenho que trabalhar as minhas tensées, pra conseguir chegar no dele, pra dai
conseguir fazer isso conscientemente [parece que ele ia comegar a palavra com "in" -
até meio que engasgando-se - o que daria "inconscientemente"], porque sendo, se eu
ja tenho isso aqui [demonstra com um movimento de ombro], eu ndo consigo fazer
nenhum outro personagem, isso aqui ndo serda um personagem, serei eu mesmo /.../
ndo tem um trabalho, ndo tem uma criacdo, ndo tem uma, /.../ até uma maleabilidade
/.../. Eu vou assim [demonstrando a referida tensdo no ombro] tentar fazer tudo /.../
entdo, é sempre um processo de investigacdo interna e tem que ser verdadeira, ndo da
pra ser, ndo da pra ficar na superficie, entdo /.../, ai que eu acho, tem pessoas que
devem ter esse acesso a sua historia, ao seu, enfim, ao seu subconsciente, ao seu
interior /.../ aos seus medos, aos seus traumas, eles devem ter exercitado isso mais, no
sentido de chegar, de vasculhar, de escarafunchar, e buscar coisas. Acho. Entdo talvez
essas pessoas ndo tenham esse processo de sofrimento. Agora, eu, pra mim, pra mim é
duro, é sempre duro, eu sempre que eu t6 no meio dum processo, eu acho que eu ndo
quero mais fazer teatro, eu ndo quero mais ser ator, eu ndo nAsci pra isso, eu quero
dirigir /.../ eu ndo vou dar conta, é melhor chamar outro (Rodrigo Matheus).

1 £ conveniente estarmos cientes de que estes trechos de depoimentos ndo podem “ilustrar” ou dizer de um
encontro com o Real porque a fala, o relato, ji sdo da ordem do Imagindrio e do Simbdlico. Ainda assim,
achamos que vale a pena transcrevé-los aqui devido ao que dissemos no inicio deste capitulo, ou seja,
considerando-se que sdo importantes a interlocucio e o entrecruzamento de vozes entre diversas praticas (dos
diversos atores), a teoria psicanalitica e um dado entendimento de ator que compde o corpoiesis.
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Para Joelson Medeiros, o exercicio do teatro passa pela morte:

J—/../ Eu acho que, na vida, a gente nasce e morre todo dia, tudo é ciclo, e eu acho
que o personagem, eu acho que o teatro, eu acho que a gente td aqui, eu acho que é
vocé trabalhar com isso, com a morte, com renascimento, com renovacao, sabe, com
novas formas de ver as coisas e acho que isso é um processo de morte vida, morte
vida, eu acho que a gente mor [ndo termina a palavra “morre’”], tem que morrer um
pouco pra nascer, pra ver de uma outra forma, a gente tem que matar aquilo que a
gente tava vendo, tem que trabalhar com isso o tempo inteiro, com a morte, entdo eu
acho que trabalhar com teatro é um pouco o exercicio da morte mesmo, é vocé se
anular um pouco pro outro /.../, pra dar espag¢o pra que outro /../, ndo é nada
espiritual [ri], mas é uma coisa de vocé um pouco de deixar de lado o seu ego, as suas
coisas e se emprestar um pouco pra ser, pra ser o veiculo ai de um monte de coisas, de
emogdo, de tudo (Joelson Medeiros).

Interessa-nos, como temos dito, entender a repeticio naquilo que ela traz,
necessariamente, de novo, mas também de lddico. No trecho abaixo, Lacan (1964) nos
esclarece isso fazendo referéncia ao infantil e citando o exemplo da crianca que exige ouvir

uma dada historia infinitas vezes contada exatamente com as mesmas palavras:

A repeticdo demanda o novo. Ela se volta para o lidico que faz, desse novo, sua
dimensdo /.../. Tudo que, na repeticdo, varia, modula, é apenas alienacdo de seu
sentido. O adulto, se ndo a crianga mais desenvolvida, exige, em suas atividades, no
jogo, a novidade. Mas este deslizamento vela aquilo que é o verdadeiro sentido do
ludico, isto é, a diversidade mais radical que constitui a repeticio em si mesma.
Vejam-na na crianga, em seu primeiro movimento, no momento em que se forma como
ser humano, manifestar-se como exigéncia de que a estéria contada seja sempre a
mesma, que sua realiza¢@o narrada seja ritualizada, isto é, textualmente a mesma. Esta
exigéncia de uma consisténcia distinta dos detalhes de sua narrativa significa que a
realizacdo do significante ndo poderd jamais ser bastante cuidadosa em sua
memorizacio para chegar a designar a primazia da significincia como tal. E entio
evasdo, aparentemente, o fato de desenvolvé-la variando as significagdes. Esta variagdo
faz esquecer a visada da significdncia ao transformar seu ato em brinquedo e lhe
propiciando felizes descargas em relagdo ao principio do prazer (Lacan 1964, p.62 —
grifos nossos).

Este exemplo da histéria contada a criangca indefinidamente obedecendo a uma
ritualizacdo que exige a escuta do mesmo texto nos aponta para o infantil estrutural que
constitui o adulto e que, no ator, é exercido ativamente na medida em que pode lhe dar

prazer repetir e escutar um “mesmo’” texto ilimitadas vezes.
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E curioso notar as primeiras observacdes de Freud (1920) sobre a repeticdo feita
pela crianca, no exemplo do fort-da®, e a relacdo que ele faz disso fazendo uso de termos
do teatro, tais como encenando, primeiro ato, segundo ato € mesmo final feliz. Impressiona
a enfase que da a necessidade daquela crianca de encenar o jogo para dar conta de uma

experiéncia aflitiva.Vale a pena reproduzir este trecho da narracdo feita por Freud:

Essa, entdo, era a brincadeira completa: desaparecimento e retorno. Via de regra,
assistia-se apenas a seu primeiro ato, que era incansavelmente repetido como um jogo
em si mesmo, embora nao haja divida de que o prazer maior se ligava ao segundo ato.
A interpretacdo do jogo tornou-se entdo 6bvia. Ele se relacionava a grande realizacdo
cultural da crianga, a rendncia instintual (isto é, a renuncia a satisfacdo instintual) que
efetuara ao deixar a mae ir embora sem protestar. Compensava-se por isso, por assim
dizer, encenando ele préprio o desaparecimento e a volta dos objetos que se
encontravam a seu alcance /.../. Como, entdo, a repeticdo dessa experiéncia aflitiva,
enquanto jogo, harmonizava-se com o principio do prazer? Talvez se possa responder
que a partida dela tinha de ser encenada como preliminar necessiria a seu alegre
retorno, € que neste Ultimo residia o verdadeiro propdsito do jogo. Mas contra isso
deve-se levar em conta o fato observado de o primeiro ato, o da partida, ser encenado
como um jogo em si mesmo, e com muito mais freqii€ncia do que o episédio na
integra, com seu final feliz (Freud 1920, p.26 - grifos nossos).

E interessante notar que o termo “encenar”’, em varios momentos do trecho acima,
poderia ser substituido por “simbolizar” ou “adquirir dominio sobre”, ou seja, para que se
tenha dominio sobre uma situacdo aflitiva, é necessario que se repita. Conforme ja
apontamos, o ator repete para também adquirir dominio sobre a situa¢do angustiante diante
do desconhecido, do estranho que constitui um corpo novo que tem de ser criado em e a
partir de seu corpo.

Conforme Lacan (1964,1966), a repeticdo ndo constitui o retorno de uma
necessidade, sendo antes a necessidade de repetic@o, por isso ela pede o novo e repetir nao
€ encontrar a mesma coisa. Neste momento, nos deteremos sobre esta dimensao do novo a
qual a repeti¢cdo estd necessariamente vinculada.

Sousa (1996) nos mostra o paradoxo que caracteriza a repeticdo como nao sendo de

todo uma repeti¢do. Ela nao € reproducao do mesmo porque envolve sempre o fracasso da

tentativa de fazer surgir das Ding (a Coisa), como dizia Freud, ou o trago undrio, como o

82 Trata-se do jogo de dois sons - fort (fora) e da (aqui) -, produzidos pelo neto de Freud, ao brincar com um
carretel de madeira. O jogo, que acontecia quando sua mae se ausentava, consitia na possibilidade de
simbolizar uma separacdo dolorosa.
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chama Lacan. A repeti¢do, no sentido estrito de fazer surgir o mesmo, estd condenada ao
fracasso e disso a psicandlise se encarrega e quer saber suas razdes. No conceito de
compulsdo a repeti¢do hd, entlo, esse aspecto de insisténcia que € de reencontrar o objeto
perdido. Busca perseverante, pois ndo cessamos de engendrar objetos substitutos e € por
isso que a funcdo da repeticdo estrutura o mundo dos objetos. Nessa busca e encontro dos
objetos substitutos, estamos no movimento entre das Ding e die Sache, desenvolvido por
Freud. E em torno de das Ding que se orienta todo o percurso do sujeito, ela deve ser
identificada com a tendéncia a reencontrar que funda a orientacdo do sujeito rumo ao
objeto. A diferenca entre os dois termos permite esclarecer um dos motores da repeti¢do: o
objeto de desejo, das Ding, nao € conforme ao que finalmente encontramos, isto €, die
Sache.

E interessante que o exercicio do ator passe por isso que é da ordem do dominio,
mas do dominio vacilante, como diz Sousa (op.cit.), isto €, de uma tentativa de dominio que
pressupde também um fracasso. No caso do sujeito do cotidiano - do sujeito falante -
busca-se a Coisa, o objeto perdido, o trago undrio. O ator, em sua investigagao no processo
dos ensaios, busca um trago - ou mais de um - que possa identificar, marcar o corpo novo
para a cena. Para atingirem o que buscam, ambos os sujeitos — o sujeito falante e o ator em
sua pesquisa corporal - passam pela repeticdo, num movimento entre dominio e impoténcia.
No caso do ator, um tnico gesto, o desenho de um dedo, ou um ombro tenso, utilizando o
exemplo do ator Rodrigo Matheus, podem marcar ou definir um traco que, por sua vez,
constitui-se como letra que ird compor a escrita do, no € com o corpo. A repeti¢do, como
recurso para o ator, exerce papel importante para a realizacdo dessa escrita, por constituir
um meio de colocar alguma ordem no caos pulsional que impulsiona o artista. O corpoiesis
serd no palco o resto do que a repeti¢do permitir organizar e escrever no enodamento entre
os registros Real, Simbdlico e Imaginério.

Freud (1929/1930), em O mal-estar na cultura, afirma que o conceito de repeticao
permite dar uma certa ordem, impor certos limites, conferir enfim um “sentido” a um

conjunto de elementos. Nas palavras dele:

A ordem € uma espécie de compulsio a ser repetida, compulsao que, ao estabelecer um
regulamento de uma vez por todas, decide quando, onde e como uma coisa serd
efetuada, e isso de tal maneira que, em todas as circunstancias semelhantes, a hesitacio
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e a indecisdo nos s@o poupadas. Os beneficios da ordem sdo incontestaveis (Freud
1929/1930, p. 100).

Conforme observa Sousa (1996), sobre o trabalho de Lacan, a nocdo de ordem
indica idéia de série (como encontramos na matematica), abrindo dois caminhos de
reflexdo: de um lado, a importancia desse lugar como primeiro elemento da série, o ato
inaugural, o Um entendido como contdvel, ndo como unificante, enfim, o trago unério. Para
Lacan (1961/2), a repeti¢do tem por fim fazer ressurgir esse unario primitivo. Esse unario
primitivo € esse Um inaugural que permite que uma ordem seja possivel, que haja a
possibilidade de uma contagem. E essa marca que estd na origem da fungdo de repeticio
(Sousa op.cit., p.449).

Acreditamos que o trabalho do ator com a repeti¢do vai permitir “encontrar” um Um
inaugural que institua uma ordem, ou melhor, fazendo com que uma ordem seja possivel e
que um novo seja possivel e acionado como novo a cada apresentagdo (sobre o “acionar” o
novo, nos dedicaremos adiante). O paradoxo desse Um, segundo Sousa (op.cit., p.449), é
que “quanto mais ele redne e mais a diversidade das aparéncias se apaga, mais ele sustenta
e encarna a diferenca como tal”. Ele (Sousa op.cit.) se pergunta, entdo, como resolver a
tensdo permanente entre o mesmo e o diferente, esse paradoxo que estd no cerne do
conceito de repeticdo? E traz Lacan, que propde a distingdo entre Unidade unificante
(Einheit) e Unidade distintiva (Einzigkeit). Este ¢ um lado da reflexdo aberta sobre a
questdo da ordem indicando idéia de série.

De outro lado (continuando com Sousa, op.cit.), temos a funcdo da prépria série que
institui uma ordem que se incorpora em cada elemento. Assim, ndo se pode dizer que os
elementos de uma série do tipo 1 1 1 1 1 s3o absolutamente idénticos, pois cada um tem seu
lugar tnico e preciso na cadeia. Mesmo ao repetir 0 mesmo, 0 mesmo, ao ser repetido, se
inscreve como distinto. Eis por que Lacan assinala que a esséncia do significante é a
diferenca. A compulsdo a repeticao se estrutura em torno de uma perda, na medida em que
0 que se repete nao coincide com o que isso repete. Quando Lacan introduz o trago undrio,
tenta mostrar que esse traco que estamos sempre evocando se repete por ndo ser jamais o
mesmo. A repeticdo nada tem a ver com reproducgdo (Sousa, op.cit.).

E interessante pensar essa relacio que a repeticdo tem, em cada um de nés, sujeitos

falantes, com a possibilidade de que haja uma ordem. No caso do teatro, isSo nos remete a
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ilusdo - necessdria - de exatidao, de perfeicdo, como se a vida no palco fosse aparentemente
mais segura, exata e perfeita que a vida fora dele, porque ali o texto aparece pronto, os
significantes que constituem o texto dramético ja estdo organizados € se mostram em cena
de uma dada maneira e isso conforta, assegura o sujeito. No palco, o dizer tem uma
dimensdo de materialidade e de verdade dificilmente atingida em qualquer outra instancia.
O paradoxo consiste, no entanto, no fato de que esta cadeia ja pronta de significantes, este
“porto seguro” infinitas vezes repetido, € o que justamente vai possibilitar sua propria
ruptura no instante — porque € sempre “por um triz’ — em que se abrem as cortinas e se
entra em cena a servico de uma rede de significantes, momento em que o sujeito se deixa
perder-se, se deixa “morrer”, para deixar comparecer o cCOrpo novo que constitui a outra
cena psiquica do ator. Esse sujeito da cena que, perdido, resto, “morto”, repete (€ nisso se
surpreende), vivendo a deriva da letra, do Real que toca. O ator “morre” muitas vezes, a
cada ensaio e a cada apari¢do, ou melhor, ele trabalha o tempo todo com a morte, naquilo
que ela convoca de destruicdo, de aniquilamento, seja da imagem de si mesmo, do
“significado” de um texto, enfim, de repeti¢do para o surgimento do novo. A cada aparigao,
o0 ator tem que morrer em fun¢do do corpo morto vivo que oferece a platéia.

Cabe aqui um relato sobre este ato misterioso e insonddvel que € a entrada em cena,
este ato que separa® o corpo do ator - do sujeito falante ator -, do corpo que este mesmo
ator escreveu e escreve para a cena, ou seja, 0 Corpo aparicdo, o corpoiesis. Este misterioso
instante que muda tudo. Jamais esquecerei uma entrada que fazia em um espetdculo
misterioso, com texto de Jodo Guimardes Rosa®, e no qual entrava em cena um bom tempo
depois que o espetdculo ja tinha comecado. Havia uma expectativa grande em relacdo ao
personagem que eu fazia, porque os outros personagens falavam bastante dele, antes que
aparecesse. Naquele dia, ndo sei o que aconteceu, mas entrei € me era impossivel saber o
que dizer, ou melhor, sabia, mas aquele instante de passagem para a cena apagou esse
saber, aquele Real que ¢ de um instante, mas que realiza uma passagem para outra coisa,
para um buraco, talvez, mas aquele instante me paralizou e eu virei um nada. Eu ndo era
nada, sendo o proprio nada, ou o proprio medo, ou a propria morte. Parece-me que aquilo se

constituiu como uma espécie de encontro contingencial com o Real. Com a Coisa. Esta

3 . ~ . . BN

% Veras (2006) menciona esta separacdo, lembrando a cortina que se fixa como pano de boca, a espera do
comeco de uma pega.

% Trata-se de Cara de bronze.
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sensacdo de encontro contingencial com a morte ou com o Real, para mim, me parece
constitutivo do trabalho no palco. Relato um pouco isso também na epigrafe que abre esta
pesquisa, quando falo do medo de que a proxima palavra ou movimento nao venha, ndo
compareca. Medo do préximo segundo. Isso tem a ver com o que Gillibert (1996) afirma
sobre o ator ndo saber o que vai dizer; no entanto, sabendo-o de cor, o que é 0 mesmo que
saber de coracdo. “Processo paradoxal: para ignorar o que vai ser dito, é preciso que os
atores saibam ‘“de cor’, com uma memoria infalivel. A memodria imemorial do
inconsciente” (Gillibert op.cit., p. 736).

Mencionamos logo acima o que chamamos de ‘“acionar” o novo a cada repeticao.
Este termo - acionar - nos parece importante porque aparece em alguns depoimentos que
coletamos com atores, e porque nos remete a nocao de “facilitacdo” que, por sua vez, estd
ligada a repeticdo em psicandlise. Nas falas dos atores, o “acionar” geralmente € associado
ao momento de entrada em cena, justamente quando o ator ‘“se apaga” para deixar
comparecer o corpo novo, que deve ser apresentado, sempre, como se fosse pela primeira
vez. Encaminharemos, entdo, nosso raciocinio, tentando mostrar a relacdo desses termos
com a produg¢do do corpo novo, a cada apresentagao.

Para Lacan (1959/60), a originalidade do Projeto (Freud, 1895) esta na “facilitacao”
(Bahnung), que estaria na origem da elaboracdo da compulsdo a repeticao e obedecendo a
l6gica do principio do prazer, que concerne a economia de energia psiquica. Com a
facilitacdo, tende-se a percorrer um caminho que ja se percorreu € 0s novos caminhos
impdem uma resisténcia. A facilitacdo seria uma diminuicdo permanente dessa resisténcia,
uma espécie de memoria que nos poupa do encontro permanente com 0 novo, o que faz
com que o sujeito se apegue a certos tracos. Facilitacdo poderia ser o que chamamos de
habito, segundo Sousa (1996). E bastaria articular essa l6gica da facilitacio com outros
elementos, substituindo este termo por cadeia significante, para lancar luz sobre a relagdao
do sujeito com a linguagem e o apego do sujeito a certos significantes (Sousa 1996). A
compulsdo a repeti¢do €, portanto, a insisténcia da cadeia significante (Lacan, op.cit.).

Antes de estabelecermos relacao entre a facilitagcdo, a repeticao e o novo, vejamos o
seguinte trecho de depoimento da atriz Ana Lucia Torre, sobre o espetdculo Norma, em que
contracena com Eduardo Moscovis. E interessante atentarmo-nos para o termo “zerar”, por

ela utilizado, e que, no contexto, nos remete a algo como o ator deixando-se invadir por
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uma poténcia que ¢ da ordem do Real no instante em que se tem de entrar em cena e

perder-se, “morrer” para que o corpoiesis assuma o comando:

A - /.../ Essencialmente, eu me coloco numa posi¢cdo assim: vai comegar o espetdculo,
vamos zerar, como se nada, nunca, tivesse acontecido, eu vou entrar em cena e vou
atender um telefone e eu ndo sei o que vai acontecer mais, isso entre aspas,
evidentemente. Claro que eu sei tudo, mas eu tento, na medida do possivel, dizer
assim: entro em cena sem saber o que vai acontecer, ou seja /.../, de repente toca,
alguém bate a porta, e eu me surpreendo com esse bater /.../, eu abro a porta e vejo
uma pessoa que eu nunca vi, eu me surpreendo com essa pessoa que eu nunca Vi.
Entdo, ndo é a mecanica que se faz, porque a mecanica a gente faz a qualquer hora,
aqui no hotel, ali no bar ou qualquer coisa, mas criar esse ambiente, em que a
surpresa vai ser pra mim, e que essa surpresa seja para o espectador. Se eu ndo tiver a
surpresa, o espectador ndo terd. Essa coisa de, que é o que eu chamo de viver, e ndo
representar. O que que eu quero dizer com isso, exatamente? Toda noite, dar essa
zerada, e viver o que vai acontecer naquele momento. Tanto que, se eu tiver algum
problema e, digamos assim, tecnicamente, esquecer uma fala, ou errar, digamos
assim, uma marca, o Eduardo [Moscovis, que contracena com ela em Norma/, que eu
sei que esta me ouvindo da mesma forma que eu estou ouvindo, ele vai reagir,
imediatamente aquilo, com uma nova proposta. E o que é representar? Representar é
vocé fingir o que esta acontecendo, e eu acho que isto é o que nos ndo pretendemos
fazer. A gente ndo finge que o Renato [personagem da pega] esta chegando, a gente
ndo finge que a Norma [idem] é uma pessoa solidaria. A /.../ Norma é uma pessoa sim
solidaria, o Renato estd chegando. Entendeu? Essa é a diferenca. Entdo, quando a
coisa bate, eu ndo acho que seja apenas repeti¢do. Porque sendo poderia de vez em
quando bater aqui, bater ali, ndo. E porque naquele momento, a minha emo¢do estd
de um jeito, naquele dia, eu atriz, estou com uma emogdo, ou o Eduardo estdi com
outra emogdo, ou a platéia reaje de uma forma tal, ou alguma circunstincia em cena é
diferente, pra que aconteca um momento especial (Ana Lucia Torre).

Em se tratando das apresentacdes realizadas quando o espetaculo ja passou por uma
estréia, queremos observar que aquilo que vai ser “acionado”, ou seja, colocado em agdo,
em movimento pelo corpo do ator no instante de cada apresentacdo, e que pode ser
chamado de uma memodria, € - ou deve ser - sempre algo novo, inédito, embora
infinitamente repetido. Essa memoria ndo é reproducdo, e sim repeti¢do no que ela traz de
novo®. Convém notar, contudo, que a memoria a que o ator recorre (memoria memoréavel)
comporta o registro do inconsciente, € que, por ser inconsciente, estd sujeito aos efeitos da
linguagem que o constituem, dai os eventuais erros, brancos ou tropegos de fala etc., que
podem acontecer em qualquer acontecimento teatral. A facilitacdo, entdo, neste caso em

que o espetdculo estd em temporada, manifesta-se como algum tipo de recurso que,
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acredito, seja singular para cada ator, mas um recurso que vai passar necessariamente por
algo que € da ordem de um instante em que o corpo do sujeito ator tem que ‘“‘apagar-se”,
perder-se, “morrer” ou, no termo muito apropriado de Ana Lucia Torre, “zerar-se” para que
0 corpoiesis, escrito, artificialmente construido, possa entrar em cena e, ndo repetir, mas
viver o ja vivido sempre como se fosse pela primeira vez. O que o ator e o espectador
presenciam/vivem em cada espetdculo ndo € somente uma escrita, mas um escrever-se que
se desenrola ali mesmo, naquele desencadeamento, naquele acontecimento singular, no
jogo inapreensivel que caracteriza o efémero, que € a esséncia do teatro, um nascer que
morre que nasce que morre ...

De outro lado, no que diz respeito a repeticdo antes do espetdculo estrear, isto €,
durante o processo dos ensaios, a facilitacdo teria o papel de identificar, registrar, escrever
e escolher os meios, os caminhos, as trilhas (para estar de acordo com a tradugdo de Lacan
(1959/60) de Bahnung para trilhamento) para o deslizamento da cadeia significante no novo
corpo que se pde a organizar-se, a escrever-se. A facilitacdo entdo faz parte do trabalho da
repeticdo nos ensaios, neste sentido da experimentagao e do exercicio do deslizamento da
cadeia significante no corpo do ator, de modo que a rede significante que constitui a
proposta nova de encenacao, no confronto com a rede significante que compde o corpo do
sujeito ator, encontre trilhas as mais apropriadas, de modo a escolher combinacdes e
selecdes que ressoem bem no corpo do ator que serd o suporte e a propria escrita do
espetdculo. Pode-se, ainda, por meio da facilitacdo que comporta a repeti¢ao, descobrir por
que significantes o personagem teria apego, por exemplo. Vimos mais acima, com 0O
exemplo da atriz Cybele Jicome, como € fundamental que um gemido, que seja, caia bem
no corpo do ator para que ele possa agi-lo com a maxima verdade em cena.

Voltando a questio da repeti¢do nao ser a repeticdo do mesmo, € interessante toma-
la também em sua relacdo com o recalcamento. Em Novos comentarios sobre as
psiconeuroses de defesa, Freud (1896) usa pela primeira vez a expressdo “retorno do
recalcado”: a falha da defesa poderia ser considerada como aquilo que abre o campo da
repeticdo sob a forma de um retorno das lembrangas recalcadas, o que mostra o fracasso do
recalcamento em sua missdo de manter isolados da consci€éncia 0s pensamentos

indesejdveis, fracasso constitutivo do recalcamento. O recalcamento e o retorno do

65 s s 4 . o
Como ja dissemos, ndo é com qualquer ator, nem em qualquer espetdculo, que a repeticio do que se
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recalcado s@o quase a mesma coisa, nesse sentido. Conforme aponta Sousa (op.cit.), aqui
Freud € claro sobre a impossibilidade de uma repeticio do mesmo nesse movimento do
retorno do recalcado, em razdo da estrutura do aparelho psiquico. Nos termos da época, ha
sempre necessariamente uma diferenca entre a impressdo mnémica “original’ e a
lembranca que vem depois, referente a essa primeira imagem. Essa lembranca nio pode ser
a repeticao fiel da impressao recebida outrora. As lembrancas revificadas jamais entram na
consciéncia, contudo, sem serem modificadas. A repeticdo, como de diferencas, também
pode ser pensada como conseqiiéncia do processo do recalcamento. Elas se devem ao
carater inaborddvel do recalcado, em outras palavras, 0 movimento de repeticdo procura
sempre os tragos desse caminho impossivel. Ha, entdo, relacdo estreita entre o recalcado e a
repeticdo, isto €, a repeticdo constitui-se via de acesso ao recalcado, ou é o proprio
recalcado. Mas a repeti¢do retorna como diferenca.

No caso do teatro, se a repeti¢do € condicdo para a cena, ela permite que se tenha
acesso ao material recalcado que constitui matéria-prima para o ator. Dai afirmarmos que a
repeticdo no trabalho do ator implica na suspensao do recalque: porque a repeti¢do, devido
ao que ela convoca de freqii€ncia, de atencdo - muitas vezes flutuante -, de intensidade, que
leva a exaustdo, enfim, pode afrouxar a rede de inibi¢des que constituem a lingua e o
sujeito, possibilitando que algum elemento significante novo comparega, ou se produza, por
meio de alguma ligacdo que se faz, uma combinacao, uma selecdo, possibilitando que uma
escrita se realize.

Logo adiante retomaremos a questdo da repeticdo e de sua relagdo com o recalcado.
Neste momento, vamos tratar um pouco da questdo do significante, de seus efeitos no
corpo, de jogo da lingua, do efeito poético e da criacdo do novo. A escrita que o ator realiza
no corpo comeca a partir de um primeiro encontro com um texto, isto é, com uma
determinada rede organizada de significantes. E importante notar que é somente dessa rede
que o intérprete dispde para produzir e mostrar seu trabalho de criacdo e € a partir dela que
se deixara afetar seu corpo em favor do corpo novo. Na medida em que comega a preparar
o texto, repetindo-o indefinidamente, deixando-se mobilizar - menos ou mais - por essa
cadeia outra de significantes, € que o artista cria, e/ou entra em crise €, por iSso, por causa

desse “s” que cai da crise, ele cria. Acreditamos que esse trabalho com a materialidade

escreveu nos ensaios se apresenta como novo, como se pela primeira VEZ.
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plastica e sonora dos significantes que constituem - ou que vao constituir - 0 cCOrpo novo,
termina por colocar o ator insistentemente sob o efeito da letra e mesmo do Real, uma vez
dada a repeticdo. Porque a repeti¢do permite que o ator se ocupe mais, € se implique mais,
na pesquisa das possibilidades — e impossibilidades — da fisicalidade do significante, de sua
materialidade, podendo convocar dessa fisicalidade, desse Real, a dimensdao do “jamais”
ou, nos termos de Didier-Weill (1999), a dimenséo do inaudito, do invisivel e do imaterial.
No que diz respeito ao que estamos chamando de realizagdo da escrita no corpo,
vale a pena retomar um pouco do estudo de Freud (1905) sobre os chistes, para
comentarmos a questdo da relacdo do sujeito com o significante e dos efeitos deste no
corpo do ator. Convocamos o0s chistes ao pensar o trabalho do ator tomando-o como
submetido ao trabalho da lingua, entendendo-se a primazia do significante na produc¢do dos
efeitos de significacdo e como aquilo que se inscreve no corpo. Nesta perspectiva €
importante a idéia de repeticdo, de materialidade sonora e plastica do significante, bem
como a de jogo da e na lingua. Freud (op.cit.), ao investigar os estdgios preliminares dos
chistes, diz que ‘“antes que tal coisa seja um chiste existe apenas aquilo que podemos
descrever como ‘jogo’ ou como ‘gracejo’ ” (Freud op.cit., p.124), jogo que aparece nas
criangas que estdo aprendendo a utilizar as palavras, tratando-as como coisas e reunindo-as

sem preocupacdo com que facam algum sentido. Ao fazer isso, elas

deparam com efeitos gratificantes que procedem de uma repeticao do que € similar, de
uma redescoberta do que é familiar®, da similaridade do som etc. e que podem ser
explicados como insuspeitadas economias na despesa psiquica. Nao é de se admirar
que esses efeitos gratificantes encorajem a crianga a prosseguir no jogo e a continud-lo
sem atentar para os sentidos das palavras ou para a coeréncia das sentencgas (Freud
1905, p.125).

% Sobre o “familiar”, é importante o texto “O Estranho”, de Freud (1919), em que ele trata justamente do
efeito de estranheza causado por algo que parece conhecido e familiar e que remete ao infantil. Um dos
aspectos envolvidos nesses efeitos é a questdo da repeti¢do, como se v€ neste trecho: “é possivel reconhecer,
na mente inconsciente, a predominancia de uma ‘compulséo a repeticdo’, procedente dos impulsos instintuais
e provavelmente inerente a prdpria natureza dos instintos — uma compulsdo poderosa o bastante para
prevalecer sobre o principio de prazer, emprestando a determinados aspectos da mente o seu cardter
demoniaco, e ainda muito claramente expressa nos impulsos das criangas pequenas; uma compulsdo que é
responsdvel, também, por uma parte do rumo tomado pelas andlises de pacientes neurdticos. Todas essas
consideracdes preparam-nos para a descoberta de que o que quer que nos lembre esta intima ‘compulsao’ a
repeticdo’ é percebido como estranho” (Freud op.cit., p. 256).
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Essa referéncia de Freud (1905) remete ao infantil estrutural que constitui o trabalho
do ator, na medida em que este se pde a experimentar o que os significantes podem
desenhar e marcar no corpo, como uma fisicalidade que se escreve. As escansdes que o ator
faz na musicalidade de um dado texto, por exemplo, constituem uma fisicalidade que vai se
escrevendo. A voz, que é corpo, se escreve. O corpo se escreve. Faco referéncia aqui a atriz
e pesquisadora Sara Lopes (1999), que aborda a questio da voz em sua materialidade

corporea. Para isso, utiliza a terminologia “voz poética”, assim definida por ela:

Por voz /.../, tomamos seu uso imediato, aquele que pede por uma expressao que
somente se concretiza na co-presenga intérprete/espectador: a voz que s6 se realiza no
encontro entre aquilo que o intérprete exterioriza com o interior do ouvinte. O corpo
do intérprete estd impresso nessa expressdo, assim como o corpo do ouvinte, chamado
a estar e a reagir ao estimulo. Por poética, como adjetivo, tomamos a condicdo que
uma voz tem de ir além da funcdo utilitdria da linguagem, da transmissdo de idéias
ligadas ao significado das palavras, criando o gesto vocal, gerando impressdes, dizendo
de si mesma e se comentando, enquanto comenta e diz (Lopes 1999, p.51 — grifos da
autora).

2

E interessante que a autora faz uso de termos que remetem a escrita, como

(134 2 (154 ~ 2 . 7z . 7.
impresso” e “impressdes”. Os trechos que apresentamos a seguir, até o final deste capitulo,
dizem respeito ao que temos observado sobre como o ator, no palco, realiza uma escrita.
Em seu desenrolar, retomaremos a questdo da letra, os chistes e a producdao do poético,
fazendo relacdo disso com a repeti¢cdo. Uma vez que o conceito de letra é fundamental para
um entendimento de escrita, vejamos como Freire (1999) comenta a evolugdo que esse

conceito sofre na obra de Lacan:

/.../ a partir dos anos 60, letra parece fixar (termo freudiano € fixierung) uma diferenga
irredutivel por natureza entre o sistema do representar e o objeto, ou entre o corpo
(como unidade) e um diferencial sensivel que venha de zonas erégenas deste corpo (o
que Freud nomeava zonas erdgenas). Ndo é por acaso que o termo letra tem como
referéncia a0 mesmo tempo o campo da linguagem (letra como elemento de um
alfabeto, marca diferencial) e a fixagc@o e portanto um valor singular em uma afirmacao
subjetiva de prazer. Na realidade, este prazer postulado em sua singularidade seria
melhor designado de gozo, ji que ele se define por sua ndo-mensurabilidade e
irredutibilidade a uma escala de valor (Freire 1999, p.576).

Ela continua:
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/.../ distintamente da ordem da linguagem apenas pelo significante, a letra “extrai” da
definicdo de significante em seu aspecto literal, uma definicdo de materialidade quase
proxima de um em si substancial ou, nos termos do préprio Lacan, de uma identidade
“a si mesmo”. Em termos freudianos, essa identidade a si mesmo se expressa no trago
como o que fixa um excedente préprio ao circuito pulsional, ou o que Lacan designa
um gozo (Freire op.cit., p.578).

O paradoxo aparente € que algo definido como uma substancia (a letra) €, em Lacan,
destituido de qualidade e irredutivel a qualquer definicdo essencialista. Assim, “na
realidade, a partir desta articulacio entre letra, significante e gozo, podemos,
provisoriamente, dizer que a letra inclui em sua defini¢do o significante e gozo” (Freire
op.cit., p.578). Por fim, a autora conclui que letra e significante ndo se opdem, pois “a letra
se define como uma inscricdo de “prazer” que se fixa a partir de um valor diferencial
introduzido pela prépria nogdo de articulacdo significante e da significacdo falica que af se
produz” (Freire op.cit., p.581).

Essa materialidade que constitui a letra nos remete ao corpo do ator como uma
escrita. Por que? Porque se trata de letras que sdo fixadas no corpo por meio da repeti¢do,
por meio da fixagcdo que produz no corpo quase uma identidade a si, dando a ilusdo de uma
exatiddo perfeita.

Embora a no¢do de letra apresente dimensdes diferentes na obra de Lacan, podemos
dizer, como ja vimos, que ela é o elemento que faz borda entre o Real e o Simbdlico.
Conforme Pommier (1993), a letra em psicanélise ndo € verbal, sendo muito mais da ordem
do visual do que do sonoro. E para haver escrita e leitura, € necessario que haja o recalque.
Sem ele, aquele que 1€ permanecerd ligado a forma e ndo chegara a destacar um valor literal
que sO existe no apagamento. Pensando no corpo da cena, podemos dizer que, para que um
novo corpo se escreva para o palco, é necessario que haja um certo esvaziamento da
imagem corporal que o ator tem de si mesmo, ou que essa imagem seja recalcada, apagada,
de maneira que novas letras se engendrem e produzam um corpo minimamente diferente,
poético.

A letra é da ordem do artificio, sua consisténcia é do vazio, ela se I€,
independentemente de uma fungdo representativa, ela é pura superficie, e seu contetiido €

enigma. Se levarmos isso em consideracdo, e assumindo que o ator realiza uma escrita no

palco, o termo “representar” para designar o que ele faz € inadequado. Porque, mais do que
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representar, o corpo do ator presenta-se ou “aparece”’, desaparecendo no mesmo instante em
que aparece.
O corpo constitui um conjunto de zonas erdgenas, tidas como letras. E o que é uma

zona erégena? Leclaire (1986) esclarece bem isso com o seguinte exemplo:

Imaginemos /.../ a dogura do dedo de uma mae a brincar “inocentemente”, como nos
instantes do amor, com aquela covinha original do lado do pescoco e o rosto do bebé a
se iluminar com um sorriso. Podemos dizer que o dedo, com sua caricia amorosa, vem
imprimir nessa cova uma marca, abrir uma cratera de gozo, inscrever uma letra que
parece fixar a intangivel instantaneidade da iluminag@o. No oco da covinha abre-se
uma zona erdgena, fixa-se um intervalo que nada poderd apagar, mas sobre o qual se
realizard de maneira eletiva o jogo do prazer, sempre que um objeto qualquer venha
reavivar nesse lugar o brilho do sorriso que a letra fixou /.../. O que torna possivel a
inscricdo erégena € o fato de o préprio dedo acariciador ser para a mde uma zona
erdgena: em seu essencial valor libidinal esse dedo pode ser chamado de “porta-letra”
ou inscritor, na medida em que - zona erégena da mie - uma letra fixa em sua polpa o
intervalo de uma diferenca peculiar (Leclaire 1986, p.60).

O corpo, entdo, sendo um conjunto de zonas erégenas, ou um conjunto de letras,
constitui-se suporte para uma escrita. E a letra é também uma materialidade abstrata que
pode se repetir (Leclaire op.cit., p.80). Para este autor, o essencial da ordem inconsciente é
a ordem da letra, e o trabalho analitico levanta a barreira do recalque, abrindo acesso ao
inconsciente, quando a atencdo € dirigida para a estrutura literal da representacdo, que € o
campo da letra, estrutura desprovida de significacdo mas carregada, em sua permanéncia,
de imperativos libidinosos (Leclaire op.cit., pp.124-126).

Estas idéias de Leclaire nos remetem a escrita poética no que ela comporta de
artificialidade, no sentido de ser sempre uma construcio. Porque referida a letra, € literal, e
se é da ordem da letra, estd barrada sua funcao representativa. Conforme Lacan (1961/2), o
surgimento da escrita e do sujeito veio com o esvaziamento de sentido da letra.
Acreditamos que seja por i1sso que, no palco, pode-se “dizer” algo com uma parte do corpo,
por exemplo, e “contradizer” esse mesmo dito com outro gesto. Estamos falando aqui da
possibilidade do equivoco que € possivel porque se trata de escrita, de artificio. A escrita,
para Lacan (1971/2), é o retorno do recalcado. Na leitura de Machado (2000, p.169), “a
letra (elemento minimo da escrita e também do significante) € o que, do significante, pode

se mostrar”.
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Antes de dedicarmos mais atenc¢do sobre a dimensao do poético, mais adiante, que
compde o neologismo corpoiético, € conveniente justificar mais uma vez o uso de termos
que sdo préprios da psicandlise e que sdo convocados neste trabalho. E evidente que a
dimensdo da letra e do recalque na clinica psicanalitica ndo se “aplica” aqui, mas o que a
teoria diz sobre eles nos auxilia na compreensdo que fazemos do corpo para a cena. E
interessante retomar, por exemplo, a questdo da atenc¢do, que ja abordamos um pouco,
referida a letra: na medida em que o ator repete um aparente “mesmo” (um texto ou uma
cena), sua atencao flutua entre os elementos - literais - ora mais, ora menos investidos, que
constituem seu corpo a ser composto. Parece-nos que os elementos menos investidos de
atencao no processo exaustivo da repeti¢do podem, eventualmente, convocar a dimensao da
letra que, de surpresa, irrompe, possibilitando que algum elemento outrora desinvestido de
atencdo, faca letra, faca diferenca, e ai algo se escreve, produz-se o novo, o0 que nos remete
ao discurso criptografado que caracteriza o inconsciente. O exercicio da repeticdo pode
fazer cair a consisténcia imagindria da significacdo, permitindo o puro jogo do significante.
Dai podermos dizer também que repetir nos ensaios algo que ndo se compreende, a
principio, tal como a crianca faz ao entrar na lingua, ndo deixa de produzir efeitos, porque
as combinacdes e selecOes de letras as mais diversas, no exercicio da repeticio - ou
“repetengdo” -, podem sempre “deixar passar’ algo que é da ordem da descoberta, da
invenc¢ao, do novo.

Segundo Pommier (1995), € a letra que permite que o poético seja possivel.

Dirigimos nossa atencao agora para essa questao do poético. Para Lacan (1955/6),

ha poesia toda vez que um escrito nos introduz num mundo diferente do nosso, e, ao
nos dar a presenga de um ser, de uma certa relacdo fundamental, faz com que ela se
torne também nossa /.../. A poesia € a criacdo de um sujeito assumindo uma nova
relacdo simbdlica com o mundo (Lacan 1988, p.94).

E possivel pensar uma dimensdo dos chistes que também comparece no trabalho do
ator e que € efeito do jogo poético que constitui 0s textos teatrais, ou seja, a producao de
mensagem, definida como aquilo que se diferencia no cédigo, a criagdo de sentido novo,
conforme Lacan (1957). Para o entendimento do que seja mensagem, convém reproduzir o
trecho seguinte do Semindrio 5, em que ele define o chiste (ou tirada espirituosa) de acordo

com trés elementos:
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A definicdo que lhes proponho para a tirada espirituosa baseia-se primeiramente nisto,
em que a mensagem se produz num certo nivel da produgdo significante, que ela se
diferencia e se distingue do cédigo, e que assume, por esta distin¢do e essa diferenca,
um valor de mensagem. A mensagem reside em sua diferenca para com o cédigo.
Como € sancionada essa diferenga? Esse é o segundo plano de que se trata. Essa
diferenca é sancionada como tirada espirituosa pelo Outro. Isso € indispensdvel e estd
em Freud. H4 duas coisas no livro de Freud sobre a tirada espirituosa — a promocao da
técnica significante e a referéncia expressa ao Outro como terceiro /.../. Terceiro
elemento da definicdo: a tirada espirituosa tem relagdo com alguma coisa que se situa
profundamente no nivel do sentido. Ndo digo que seja uma verdade /.../. Digo que € a
verdade (Lacan 1957, p.28).

Aquilo que se produz no chiste, este sentido novo que tem relagdo com a verdade e
que indica presenga de sujeito, rompendo numa descontinuidade em relacdo ao codigo e
surpreendendo o Outro, também acontece no jogo poético. O poético, que se produz a partir
do trabalho com o significante, pode trazer algo da outra cena que constitui o inconsciente.
E interessante notar que nio sdo apenas os efeitos de um texto poético no corpo que nos
fazem utilizar o termo corpoiesis para marcar que o ator escreve poesia no seu corpo.

Queremos dizer que, se consideramos que o aparelho psiquico constitui uma
memdria, € que esta memoria consiste numa escrita, o corpo do ator é efeito dessa memoria
que € feita de linguagem, e € efeito também, € claro, da memdria do corpo que é da ordem
do irrepresentavel. De qualquer modo, o corpo € constituido de significantes, de letras, dai
podendo ser suporte de uma escrita. Sendo assim, o corpo do ator, na repeti¢do, passa a ser
suporte de uma escrita poética, porque se nao for poética, ndo traz nada de novo, e se é
suporte para a poesia na repeticdo, nos ensaios, o corpo € a propria poesia em cada aparicao
em cena. Para que o poético possa ser escrito, € preciso, evidentemente, que a repeticao
possa afrouxar a rede de inibi¢des que constitui a lingua e, conseqiientemente, o sujeito,
trazendo o novo. E neste sentido que o papel da exaustio, como efeito da repeticdo
insistente, desempenha seu papel fundamental: exaurir o corpo, extrapolar seus limites, suas
bordas, para que algo novo, da ordem da letra, comparecga, se fixe, se escreva e se escreva e
se escreva, a cada ensaio e a cada espetaculo, sempre como se fosse pela primeira vez. O
ator cria, do, no € com seu corpo, um Real que contingencialmente se escreve. Real que é
perdido, mas que se escreve contingencialmente, justamente porque faz alguma ligacdo

com o Simbdlico e com o Imagindrio.



165

Como dissemos, o novo que caracteriza o chiste e o poético pode ser convocado
pela repeticdo porque esta tem relacio com o material recalcado inconsciente que pode
constituir matéria-prima importante para o corpo do ator. No exercicio do ator, que € da
ordem do gozo subjetivado, a repeticdo, como recurso, permite que algo que € do objeto
perdido, da Coisa ou do inassimildvel que constitui o registro do Real, produza efeitos no
corpo do artista, ainda que este ndo saiba o qué ou como acontecem esses efeitos.

Por que a repeticdo pode desempenhar este papel? Porque é por meio dela que se
pode fixar o inapreensivel, que ndo deixa de ter relagdo com o significante. Como vemos
em Leclaire (1986, p.106), a letra s6 é repetivel por ser traco, rastro, fixando o
inapreensivel. E porque a repeti¢io tem relagdo com a exaustio, com o esgotamento®’, com
o além dos limites, corporais, inclusive, ela possibilita a suspensdo do material recalcado,
da memoria inconsciente, trazendo a outra cena, uma nova combina¢do, uma nova sele¢ao
de significante, de letra, que vao passar a compor, conseqiientemente, a escrita poética que
€ o corpo do ator. A repeticdo permite que se suspenda o nivel do sentido, ou do
significado, para que se trabalhe no nivel da mensagem (Lacan, 1957) ou do significante,
que € definido, essencialmente, como pura diferenca.

Enquanto na poesia e no chiste o recalcado pode irromper por meio de uma letra
que comparece produzindo a mensagem, por exemplo, no trabalho do ator isso se da pela
repeticdo dos varios textos com os quais convive e nos quais vez por outra um dado gesto,
movimento ou escansdo se produz como inesperado. Seja como for, trata-se de algo
delimitdvel no corpo e que pode ser chamado de letra. O afrouxamento da tensdo
intelectual, que a repeticdo possibilita, faz com que o ator fique mais exposto a um
esquecimento, um ato falho, um corte na fala, uma escansao, uma escuta, um riso, enfim,
alguma surpresa causada por uma letra que se presentifica, por um som que se faz estranho
ao ouvido, por um novo gesto ou entonagdo. Este convivio radical com a letra por meio do
trabalho direto e didrio do texto no corpo do ator, que € afetado pela organizacdo de sua
cadeia, acaba permitindo a emergéncia daquilo que estd recalcado no sujeito e que pode
convoca-lo a lidar com isso, a ler isso que se lhe apresenta (ainda que sem compreender) e,

eventualmente, fazer uso do elemento novo para compor e mostrar o corpoiesis para a cena.

87 Esgotamento referido aqui & morte que traz novas formas.
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Compor o corpo como poesia implica em uma sintaxe que serd tecida pela “linha”
da repeticdo, que “tranga” e “destranca” RSI a cada ensaio. Nesse entrelacamento que a
repeticdo no ensaio realiza, opera-se com a legibilidade e com a ilegibilidade, o significante
se combina em dada selecdo, e a letra, que ndo ignora o pior - ou a Coisa -, tranca e
trespassa esse pior, bordando-o, provocando efeitos unheimlich ou arrebatando-nos
(Fingermann, 2005).

E oportuno neste momento trazer um exemplo do que chamamos aqui de letra que
vai compor, por meio da ligacdo com outras letras, uma escrita no corpo do ator. Trata-se
de um trecho do depoimento do ator Rodrigo Matheus, ao falar do espetaculo Jodo e o pé
de feijao, no qual ele conta como pode surgir uma letra, no caso, um tnico gesto, uma tnica

postura que determina o “resto” da personagem:

R - /../ As vezes a cria¢do de uma personagem vem de uma postura, ou vem de um
unico gesto /.../, tem um gesto, a gente brinca um pouco, ndo é o melhor exemplo, mas
a historia da mde [seu personagem na pe¢a. Aqui Rodrigo lembra e faz os gestos em
que a mae fala do leite], que faz /.../ “eu preciso de leite /.../ pra fazer queijo, manteiga
/.../ na na na na na na /.../”, esse gestinho da mde é meio a chave dela, entendeu /.../
[faz os gestos e falas e ritmo de novo] e dai vem o resto do personagem, ndo é um bom
exemplo, acho, mas, o melhor é a coisa da vaca [personagem de Ricardo Rodrigues,
seu colega de elenco], por exemplo, dobra o joelho e amolece, aqui, e voc€ tem a vaca,
acabou, entendeu, ai vem a mdo, ai vem o jeito, vem a voz, vem a boca, vem tudo
(Rodrigo Matheus).

E interessante notar que uma tUnica letra (seja um gesto, uma postura) que
“comparece”, que faz ligacdo com outras letras, define uma escrita, por meio de um arranjo
ou rearranjo que se estabelece, de surpresa, muitas vezes, como uma criagdo do
inconsciente mesmo. E quase como num efeito de domind, ou seja, uma letra (um domind)
define o destino de todos os outros, num instante, mas numa cadeia, como um
acontecimento singular. Vale a pena observar no trecho seguinte, de Ricardo Rodrigues
(que foi entrevistado junto com Rodrigo Matheus), sobre o que acontece numa peca quando
um ator € substituido. Quando o ator substituto, com sua histdria, seu corpo, comeca a fazer
o “mesmo” personagem que aquele ator que substitui estava fazendo, ocorre,
necessariamente, um rearranjo na estrutura do espetdculo, exatamente a maneira de
funcionamento da linguagem, ou seja, substituicio e deslocamento, ou combinagdo e

selecdo, compondo uma escrita. Vejamos a fala do ator:
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R - /.../ a partir de uma partitura corporal de cada individuo, de cada ator, a gente
criou a partitura do espetaculo /.../ cada um tem uma qualidade, tem um repertorio,
que foi extremamente util, inserido no espetdiculo. Se um dia nos formos substituidos
/.../, o espetaculo td aberto a partitura dessa pessoa, é claro que ai ela ja tem uma
base, ela ja vai ver um espetaculo pronto, mas vai entrar com um elemento dela, ndo
vai ser igual /.../, a gente viu isso no espetdaculo anterior, teve uma substituicdo, e o
espetaculo se manteve, mas contava muito com a historia de cada um até /.../, entdo a
pessoa que entrou, entrou com a historia dela e ai criou /.../ uma outra relagdo com os
trés atores que ja estavam, mas ainda era o mesmo espetdculo, entdo, ¢ isso, a
partitura dele entrou na partitura do espetaculo e ndo modificou. [Ao mesmo tempo
Rodrigo Matheus diz]: Modificou um pouco de certa forma. [Ricardo concorda]:
Modificou um pouco mas manteve o mesmo, manteve a proposta de comunicar, a
mesma coisa (Ricardo Rodrigues).

Espera-se do ator que ele tenha receptividade para colocar-se na mesma posicao de
outrem, disposi¢do para assumir qualquer atitude em relagdo a uma outra vida mental, para
um saber inconsciente, para a alteridade. E preciso uma propensio para se deixar ser
afetado, trabalhado pelo Outro. E evidente, contudo, que nem todo ator vai ter esta
inclinagdo ou querer acreditar neste saber inconsciente. Sem querer ser paradoxal, no
entanto, é preciso dizer que tal disposi¢do para ser trabalhado pelo Outro, que inclui um
certo relaxamento intelectual, ndo exclui, de maneira alguma, uma tensdo radical no
tratamento do texto®, em seu exame minucioso, sua investigacio quase obsessiva e sua
1nScri¢dao no corpo.

Ao trabalhar com um texto outro que constituird um corpo novo, no nivel da
enunciagdo, o ator estd mais exposto a sua propria divisdo. Ele precisa trabalhar nesse nivel
porque aquilo que o personagem diz (o enunciado) nao diz aquilo que ele quer (a
enunciacdo). Dai a necessidade de investigar o que o enunciado esconde ou exclui,
considerando o inconsciente, o que desliza nas palavras, aquém, apesar e além delas. O que
fica recalcado quando se entra na lingua € o jogo com o puro significante, em que niao ha
relagcdo com um sentido pré-determinado, mas apenas o jogo com a pura diferenca, e é por
meio da retomada desse jogo que o novo se realiza na dimensao da enunciaciao, operando
efeitos no corpo do ator que se apresenta ao publico. Se o artista ficasse meramente no

nivel do enunciado, repetindo como um papagaio, ndo tocaria o publico. E por isso que

% Porque vamos trazer as dimensdes do enunciado e da enunciacio logo adiante, é preciso entender “texto”
aqui, e nos préximos dois pardgrafos, como um texto ji escrito, € ndo como um texto que ainda estd se
construindo no decorrer dos ensaios ou um texto sem palavras.
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repete. E goza. E morre. Para que o vivo, o novo comparega. E repete para ser surpreendido
pela lingua, seja com uma letra, seja com uma nova entonagdo ou com algum efeito no
Corpo.

Em seguida, antes das consideracdes finais, dirigimos nossa aten¢cdo mais
especificamente sobre a questdo do poético, na tentativa de acrescentar novas observacoes e
arrematar o que temos comentado no decorrer deste trabalho. E interessante observar que o
termo que designa “poesia”, em grego, diz respeito a acdo de fazer: confec¢do, producgdo e,
num sentido mais limitado, a poesia. Isso remete o poético ao que € da ordem do artificio,
da invencao.

A poesia ndo desempenha um mero papel de comunicacdo, uma vez que a finalidade
do texto poético consiste em si mesmo, na mensagem por ela prdépria, nos termos de
Jakobson (1999, p. 128), € disso que se trata quando ele fala da funcdo poética. Para esse
lingiiista, toda mensagem voltada para si préopria traz a ambigiiidade como caracteristica
intrinseca, e a mensagem de duplo sentido torna também seu destinatdrio cindido, bem
como seu remetente e mesmo a referéncia torna-se cindida (Jakobson op.cit., p. 150).

Sobre a questdo da poesia estar além da mera comunicagdo, vale trazer Valéry
(1957) que, ao contrapor a comparacdo da prosa com o caminhar e da poesia com a danca,
afirma: “o caminhar, como a prosa, visa a um objeto preciso. Ele € um ato dirigido para
algo que queremos atingir /.../. A danga é totalmente diferente /.../. Ela ndo se dirige a parte
alguma” (Valéry 1957, p. 1330). A poesia, encerrando-se em si mesma, pode fazer pensar
em uma suposta “inutilidade”, uma inexisténcia de efeitos “préticos”, se comparada a textos
informativos, por exemplo. Para Perrone-Moisés (2000), porém, € justamente por sua
“inutilidade” que a poesia pde em questdo a utilidade dos outros textos e da prdpria
linguagem, pois ela - a poesia - “vem lembrar, imperiosamente, que tudo € linguagem, e
que esta engana. Que a linguagem estd o tempo todo fingindo-se de transparente, de prética
e de univoca, e nos enreda num comércio que nada tem de essencialmente verdadeiro e
necessario (Perrone-Moisés 2000, p. 32).

Para Didier-Weill (1999, p. 11), ao falar do miusico e do poeta, o novo € produzido
porque a poesia extrai o significante do c6digo 1éxico para al¢éd-lo ao ponto de onde o ndo-
sentido, proprio da miusica, dd a ouvir o que tem de inaudito. Assim, “o musico ou o poeta é

aquele que pode fazer ouvir uma nota com o poder de fazer soar o inaudito, arrancando-o
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ao real de onde fora expulso”. Se lhes somos tdo reconhecidos, “é porque eles nos
permitem descobrir que em nés reside o recurso de reencontrar a existéncia do inaudito no
instante em que o constituimos como tal, expulsando-o0” (Didier-Weill op.cit., pp. 148/9).
Conforme observa, € justamente porque o inaudito como tal exige ser ouvido, ser arrancado
a prisdo em que o mantém o supereu, que os poetas sempre foram mais ou menos
inspirados pela metéafora da prisao de que lhes era necessario escapar.

Segundo Mannoni (1992), a melhor maneira de ler um poema € por meio de uma
“atitude inocente”, que consistiria em qué? Em o leitor desprender-se justamente de um
sentido pré-estabelecido por um critico ou por uma suposta interpretacdo unica, correta, e
deixar-se ser atingido, arrebatado pelo que se 1€ nas palavras, ou seja, “o que eu, leitor,
quero elucidar, se sou sincero, ¢ o modo como sou arrebatado e discutido”. Nesse sentido, o
comentério, de um critico ou de quem quer que seja, adquire um valor de resisténcia, e seria
também uma defesa “tentar ligar o sentido do poema, aquilo que me [o leitor] arrebatou, ao
que o poeta deve ter realmente sentido” ao escrever, pois, embora se possam fazer
suposicoes bastante coerentes, isso pouco importa diante do essencial que € “o modo como
o sentido me [leitor] atinge” (Mannoni op.cit., p. 43).

O autor acrescenta ainda que a ambigiiidade de um texto literdrio, muitas vezes
assimilada a prépria dimensdo poética do texto, existe tanto para o autor quanto para o
leitor, uma vez que “ndo ha um sentido atribuivel s6 ao autor, pela tinica razio de que é um
sentido, ou seja, algo que um outro, justamente, devia atribuir” (Mannoni op.cit., p. 44 -
grifo do autor). Para ele, o que é imputdvel € o lado puramente subjetivo, que, como tal, ndo
tem sentido. Afinal, autor e leitor, cada um possui suas proprias resisténcias e opacidades,
ninguém sendo possuidor do sentido: “o poeta, perante sua propria obra, sé pode converter-
se em seu leitor, mais ou menos clarividente, mais ou menos perplexo” (Mannoni op.cit., p.
45). Sobre a questdo da ambigiiidade, ou do equivoco, que s6 € permitido no poético porque
ha a dimensao da letra (Pommier, 1993), € interessante notar nos depoimentos de atores,
instantes em que comentam este tipo de exercicio feito com o corpo, em que se joga com a
possibilidade de dizer/fazer algo, dizendo/fazendo outra coisa, a0 mesmo tempo. Vejamos

este trecho de Tania Farias (que fez Kassandra), como exemplo:

T-/../ é essa idéia de trabalhar com a dissonancia, na criagdo da personagem, entdo,
o meu gesto vai pra um lado, assim, quando eu digo pra um lado, eu digo assim, a



170

principio, se vocé fizer uma leitura so do corpo, é uma, a minha palavra vai pra um
outro lado, entdo se vocé fizer a leitura so da palavra, ela é outra, mas como vocé vai
conjugar aquela palavra ou aquele som com aquele gestual, que ndo é cotidiano, ndo
¢ realista, a jungdo das duas vai dar uma terceira coisa, que é o sentido que vai ser
construido pelo publico, que é nesse sentido que eu te dizia, que a gente tenta buscar
na propria atuagdo, a abertura pra que cada pessoa feche a conexdo dessas coisas, a
gente ta chamando isso de "o pensamento de Artaud e a logica da dissondncia na
criagdo da personagem". Essa idéia de que pode sim se pegar Artaud e elaborar uma
maneira de criar personagem a partir do que ele deixou escrito, dessa coisa convulsa
que ele fala, e a gente trabalhou muito na Kassandra com essa coisa da dissondncia,
meu corpo foi pra um lado, minha voz foi pra um outro, e o sentido que eu quero é a
Jjung¢do dessas duas coisas, aparentemente indissociaveis assim /.../, dificeis de
associar, mas isso é que vai dar um sentido mais interessante, menos obvio, pra o que
eu quero dizer, pra o que eu quero comunicar, atraves /.../ desse organismo inteiro que
é o meu corpo (Tania Farias).

Voltando a Mannoni, ele observa também que € ilusdo pensar que o poeta poderia
fazer passar o sentido do inconsciente para o consciente, participando-nos suas descobertas,
pois “o discurso poético nao nos da a impressdao de exprimir o que € secreto, mas de
respeitd-lo como inexpresso, de lhe assinalar o lugar mas contornando-o” (Mannoni op.cit.,
p. 45-46). O psicanalista conclui seu texto perguntando se ndo seria justamente o fato de
servir-se da linguagem, ndo para assumir o inconsciente, mas para “contorné-lo”, o aspecto
essencial da atitude poética. Nesse caso, a poesia seria entdo o desconhecimento levado a
um ponto de inocéncia suficiente para que a verdade mais profunda, impossivel de
comunicar pela palavra que alguém existente endereca a alguém existente, pudesse emergir
de uma linguagem alienada, sem ser imputdvel a ninguém (Mannoni op.cit., p. 47).

Essa questdo de “contornar” o inconsciente nos interessa porque nos remete a Coisa
(das Ding), isto é, a isso que constitui qualquer producdo artistica, o contornar, o bordejar o
vazio, o irrepresentdvel, enfim, e que desempenha papel importante na producdo do novo
(Regnault, 2001).

Conforme ja mencionamos, embora ndo haja pensamento anterior a linguagem, ha o
aquém, o anterior ou o além da linguagem, fora do aparelho da linguagem e € ai que algo da
ordem da Coisa insiste. Trata-se do vazio, do impossivel, do irrepresentavel que persiste. E
nessa “regido” que a arte é fundamentalmente produzida, que a poesia é produzida, que o
corpo do ator, como poesia, é produzido. E esse vazio, isso que é da Coisa que a arte

bordeja, contorna, possibilitando a criagdo do novo.
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Conforme se observa em Freud (1915a), relido por Moraes (1999), aquilo que o Eu-
prazer nao compreende, através do préprio corpo, na experiéncia com o semelhante, € a
Coisa, parte inassimildvel do Eu e projetada como ndo-Eu no interior do Eu, algo que ndo
vai ser representado e que se situa aquém da imagem verbal, um fora da possibilidade da
simbolizacdo, mas ao mesmo tempo algo que estd muito préximo do sujeito, porque é
expulso do seu interior, assim representando-o como dividido: “o psiquismo inconsciente
se organiza no ato fundamental do afastamento da Coisa, que presentifica, nessa relacao
primitiva do dentro e do fora, o outro do Eu” (Moraes op.cit., p. 70). A poesia, como o
corpo do ator, pode convocar isso que € da Coisa justamente porque convoca o corpo, tanto
o de quem escreve (o corpo do ator e a poesia) quanto o de quem 1€ (o corpo do ator e a
poesia), para aquilo que € estranho e ao mesmo tempo familiar, ou seja, 0 novo que se
produz a partir do que ja esta ai, isto €, a lingua mesma como lei, mas lei que € transgredida
nela e por ela mesma nas maos do poeta, ou o corpo que € suporte de uma danca que se
movimenta entre os registros RSI. De um modo ou de outro, o poético ressoa no corpo pela
via de uma materialidade sonora, visual, pldstica que, selecionada e combinada de uma
dada maneira, toca, arrebata o sujeito de maneira singular, por meio do inesperado
rompendo o esperado, do estranhamento, provocando vertigem, fazendo sentido, ainda que
ndo se saiba de que sentido se trata ou por que se faz sentido. De qualquer modo, o poético
toca o corpo e isso ndo é sem conseqiiéncias.

Tendo abordado o papel da repeti¢do, para que o corpo do ator realize uma escrita

poética em cena, seguimos, agora, com as consideracgoes finais de nosso trabalho.
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Consideracoes finais

Vejo que nunca te disse como escuto musica — ap6io de leve a mio na eletrola e a mio vibra
espraiando ondas pelo corpo todo: assim ougo a eletricidade da vibracgdo, substrato tltimo no
dominio da realidade, e 0 mundo treme nas minhas maos /.../. Estou ciente de que tudo o que sei
ndo posso dizer, s6 sei pintando ou pronunciando silabas cegas de sentido. E se tenho aqui que
usar-te palavras, elas t€ém que fazer um sentido quase que s6 corpdreo, estou em luta com a
vibragdo ultima (Clarice Lispector).
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Para finalizar, retomemos resumidamente o modo como entendemos as hipéteses
que fizemos no inicio deste trabalho sobre o corpo do ator e a escrita. Dissemos que o ator,
no palco, realiza uma escrita do corpo, no corpo € com o corpo, nio de uma maneira
independente, mas dentro de um processo que é da ordem de um entrelacamento,
entrelacamento entre os registros Real-Simbdlico-Imaginario (RSI). Essa escrita se realiza
pela via do exercicio da repeticdo nos ensaios que, por ndo ser jamais idéntica, e por
entretecer os trés registros RSI, fazendo nd, é entendida como condi¢do para a “aparicao”
de outra cena e, conseqiientemente, para a producao do novo, de um corpoiesis.

A repeticdo, no trabalho do ator, jamais repete o idéntico porque ha de haver o novo
no “de novo”. De novo. E de novo. Porque convoca a dimensdao do Real - por via da
extrapolagdo de limites e da vacilacdo subjetiva que a crise comporta, diante do
inassimildvel que constitui o sujeito ator -, a repeticdo provoca uma “forcagem” do
corpolinguagem, que é o de qualquer sujeito falante, inclusive o ator em seu cotidiano, para
0 corpoiesis, ou seja, 0 corpo para a cena, corpo como escrita. O ator “repete” no ensaio
para que o corpo novo tome corpo € para que o ator possa dancar nesse corpo inédito, uma
vez vacilante, mas cada vez mais “s6lido”. E mais fluido, por estar mais sélido. Para voar.

No capitulo I, discorremos sobre um tipo de ator paradigmadtico, tal como Artaud
(1993,2004) propunha e referido ao que apontam Didier-Weill (1994,1999), Derrida
(1995), Quilici (2004) e Meiches (1997). Acreditamos que um ator como este, um ator
poeta, produz o corpoiesis, tal como o entendemos neste trabalho, uma vez que se propde
passar por uma experiéncia mobilizadora, violenta, rigorosa, e que toca o que hd de mais
artificial, como escrita, de mais figural, como imagem, e de mais insonddvel, como
apari¢do, como espectro, como presentacdo. Um ator cujo corpo € habitado por Apolo e
Dionisio, de modo que a construgdo artificial do primeiro seja invadida pelo desmesurado e
pelo tom extatico do segundo.

Sobre o corpo como poesia, queremos observar que 0 ator em cena, a0 mMesmMo
tempo que realiza, que escreve poesia como corpo, ele também é poesia, mostra-se como
escrita. Que diferenca temos aqui? A realizacdo, o escrever, essa dimensao do desenrolar,
do desencadear espago-temporal (ainda que transgredido em alguns tipos de montagens),
nos remete aos registros do Simbdlico e do Imaginério. Enquanto a dimensao da presenca,

do instante, do ato, nos remete ao registro do Real que, por sua vez, nos parece
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“responsdvel” pelo sentimento de despertar, de aparicdo, de espectro, de mistico e de
inassimildvel que constitui o acontecer jamais repetivel da presenca de um ator no palco.

Vejamos, de uma maneira geral e resumidamente, nossa compreensdao de como o
ator produz poesia em cena, remetido a uma escrita do, no e com 0 corpo, nao se
esquecendo, evidentemente, que ndo se trata de escritas independentes ou excludentes, mas
sempre de algo que € da ordem de um trangar e destrancar o Real, o Simbdlico e o
Imaginério.

O corpo é escrita: o ator realiza uma escrita do corpo pelo que o corpo comporta do
registro do Real, do que € inassimildvel, irrepresentdavel e que passa pelo que € da ordem da
crise. Trata-se de um escrever-se que é contingencial e que € mais do campo do nao-
sentido, do caos, do turbilhio pulsional, do ndo controldvel, do que surpreende. Escrita que
se escreve somente se fizer alguma ligacdo com o Simbdlico. Aqui a repeti¢do, pelo que
ela tem de estreita relagdo com os limites (ou sua extrapolagdo), de esgotamento, de morte
como ponte para a producdo do novo, estd remetida ao Real, uma vez que ela permite a
ligacdo de elementos que foram impressos no corpo, como marca, mas que nao foram
inscritos. Nesse registro de escrita que o ator realiza (escrita do corpo), a letra desempenha
papel mais determinante, pelo que ela comporta de literal, de borda, de gozo; nesse nivel, o
sujeito é mais agido do que age. E mais trabalhado do que trabalha. Aqui o ator muitas
vezes nao consegue ler o que estd escrevendo do seu corpo, ou o que € da memoria corporal
que esté se escrevendo em seu corpo, justamente porque nesse registro de escrita, muito do
que constitui a matéria-prima de sua criacdo, enfim, do que vai escrever seu corpo no
processo da repeti¢do no ensaio, ndo foi inscrito, ndo passou pelo Simbdlico, embora isso
deva acontecer com o trabalho da repeticdo, que ‘“precisa’ justamente provocar uma
forcagem e estabelecer ligacdes com o que nao foi inscrito. O espectador ndo teria, ainda,
acesso a essa leitura da escrita que o corpo do ator vai realizando no corpo, porque a maior
parte desse processo de escrita acontece antes do espetaculo estrear.

O corpo é superficie, suporte para uma escrita: o ator realiza uma escrita no corpo
pelo que a escrita pode realizar do registro do Simbdlico. Trata-se de um campo de trabalho

que € referido a questdo da ordenacdo, da organizagdo, dos eixos da combinatéria e da
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selecdo e também do pouco-sentido e do passo-de-sentido™. Aqui trabalha-se no nivel da
enunciagdo e a repeticao se da para que ligacdes sejam feitas entre, nos termos de Freud, os
registros de memoria do aparelho psiquico, ou, nos termos de Lacan, aos registros RSI.
Nessa escrita no corpo, a suspensao do recalque constitui matéria-prima importante para o
corpo, e a repeticao pode fazer com que elementos que foram impressos, mas nao inscritos,
possam ser ligados, organizando o turbilhdo pulsional para produzir o novo. Nesse registro
de escrita que o ator realiza (escrita no corpo), o significante - e ndo a letra - desempenha
papel mais determinante, pelo que ele tem de pura diferenca que vai se combinando para
produzir efeitos. O prazer desempenha maior papel aqui do que o gozo; e poder-se-ia dizer
que o ator € agido e age, ao mesmo tempo, uma vez dado o entrelacamento Real-Simbdlico
na escrita do e no corpo. Nesse registro de escrita, o ator ja pode ler muito do que estd
escrevendo, ler seu corpo, com o auxilio do diretor e dos colegas. Leitura da qual o
espectador pouco participa, porque a maior parte desse processo de escrita acontece antes
do espetdculo estrear.

O corpo ¢ instrumento: o ator realiza uma escrita com o corpo pelo que a escrita
permite trabalhar com o Imaginério. Trata-se daquilo que o sujeito imaginariza do que esta
fazendo com o corpo, daquilo que é da ordem do sentido, da comunica¢do, do engodo, da
ilusdo - necessdria. E um trabalho que se realiza no campo das imagens que se quer passar
ou desenhar no palco, no campo da (ilusdo de) exatiddo, perfeicdo, e principalmente dos
acabamentos, isto €, de como se define minuciosamente, como se desenha um dado gesto
ou um dado movimento ou uma dada entonacdo. Aqui trabalha-se mais no nivel do
enunciado, do significado. Nesse registro de escrita (escrita com o corpo), a repeticdo pode
fazer com que o material inconsciente, que determina o processo de criagdo, torne-se, nao
necessariamente consciente (embora possa acontecer de o ator reconhecer parte do que
estaria recalcado em suas criagdes, algumas vezes), mas mostrivel, legivel para o
espectador, ja que se trata de escrita. E a partir desse registro de escrita que o ator — junto
ao diretor — pode dizer mais sobre o que pretende proporcionar ao espectador, os efeitos
que pretende produzir etc., sempre imaginariamente, € claro. Afinal, a leitura que cada

espectador faz de cada espeticulo € absolutamente singular e imprevisivel,

% Em Lacan (1957/8), le peu-de-sens ¢ le pas-de-sens. Este tltimo apresenta a dubiedade entre “passagem do
sentido” e “sem-sentido”. Ele utiliza os dois termos para esclarecer o funcionamento do chiste nos eixos da
metafora e da metonimia, ou da condensag¢do e do deslocamento, que € o da selecdo e da combinagao.
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fundamentalmente. Nesse registro de escrita que o ator realiza (com o corpo), o significado
(que € efeito da articulacao de significantes) desempenha papel mais determinante, pelo que
ele tem de ilusdo necessdria, do tipo “eu ajo”, e “sei o que estou fazendo, dizendo e como
estou fazendo e dizendo”. Outro exemplo de fala que um ator pode produzir no registro do
Imaginério seria algo como “eu escrevo um dado gesto que € contraditério em relagdo a
palavra que digo e isso vai produzir efeito de estranhamento” °. Um ator s6 poderia dizer
uma frase como essa porque o Imaginario, € o Simbdlico também, assim lhe permitem. A
escrita com 0 corpo concerne mais a consciéncia, pensando no aparelho psiquico de Freud.
A leitura que se faz desse registro de escrita, pelo proprio ator, diretor e publico, é o que ha
de mais apreensivel pelo sujeito porque estd referida ao Imaginério, que “engana” e que,
justamente por iSso, nos encanta, € nos faz voltar sempre ao teatro.

Aparentemente, poderiamos tender a pensar em uma certa relagdo temporal entre os
trés registros, que definimos como escrita do, no € com o corpo, arriscando dizer que no
inicio da repeticdo nos ensaios, o ator se situaria mais no primeiro registro, de uma escrita
do corpo, e seria mais “trabalhado”, mais agido do que propriamente trabalharia ou agiria.
Ele transitaria entdo, a partir desse primeiro registro, em direcdo a um segundo (escrita no
corpo) e a um terceiro (escrita com o corpo), sucessivamente. Nao se deve pensar que seja
dessa maneira que acontece, evidentemente. O ator transita entre um e outro registro de
escrita em diferentes momentos no processo da repeticdo no ensaio - e também durante
longas temporadas -, isto €, ele ndo deixa de trabalhar e de ser trabalhado em um ou outro
registro de maneira absolutamente delimitdvel. O “transito” entre os registros RSI pode ser
comprovado pelos atos falhos ou “brancos” que acontecem em espetdculos que estdo ha
muito tempo em cartaz, por exemplo, ou seja, situacdes que t€m a ver muito mais com os
dois primeiros registros (escrita do e no corpo), e que ndo seriam esperados do ponto de
vista de um corpo ja “pronto”, ja “escrito” ha muito tempo, se pudermos dizer assim.

Termino retomando a contribui¢do que pretendo trazer com essa leitura singular que
apresento sobre a criagdo do corpo de um ator para a cena, considerando-se, especialmente,
a importancia de uma implicacdo subjetiva rigorosa desse artista naquilo que faz, da
repeticdo como condicdo para a producdo do novo, e da referéncia aos registros RSI para se

pensar o trabalho do corpo do ator, que realiza uma escrita poética em cena.

7 Trata-se de frases hipotéticas, isto é, ndo foram retiradas das entrevistas que fizemos para a pesquisa.
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Abstract

The present research is aimed, in the light of psychoanalysis, to study the actor’s
body’s creation process to the scene. Therefore, the role of repetition during the rehearsals
is investigated, taking into account the fact that it is by means of repetition that a new body
— a poetry body — can be written and showed on stage. Two dimensions of memory are
examined — the “immemorial” memory and the “memorable” memory — and referred to the
writing process, including three specific modalities: writing of the body, writing on the
body and writing with the body. It is argued that repetition makes this writing process
possible since it binds the Real, the Symbolic and the Imaginary registers, which are related
to what is out of language and to what language itself manages to organize as writing and

as image.

Keywords: Writing, Poetry, Theatre, Memory, Psychoanalysis.



