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RESUMO

BAHIA, Céssia Fontes. Uma escrita fora do espelho na cena de Tadeusz Kantor.2018.156f.
Tese (Doutorado em Psicandlise) — Instituto de Psicologia, Universidade Estadual do Rio de
Janeiro, Rio de Janeiro, 2018.

Esta tese desenvolve uma articulacdo da teoria psicanalitica com a arte a partir da obra
do artista Tadeusz Kantor, cujo processo criativo propiciou a abertura de um campo para a
pesquisa relacionada com as questdes do inconsciente. Inicialmente o artista foi apresentado
através de suas origens e influéncias, bem como das principais caracteristicas de seu trabalho,
tendo sido priorizada a analise das referéncias ao conceito de realidade. Posteriormente foi
desenvolvido o modo como a questdo do estranho se apresenta na cena de Kantor, pelo que se
delineia no ensaio O Teatro da Morte (1975) a respeito do duplo e da condigdo da morte como
fundamental a condicdo da arte. Em seguida tratou-se do conceito de inquietante estranheza em
sua incidéncia na teoria psicanalitica como duplo e como o retorno do recalcado. Por meio da
analise de cenas do espetaculo A Classe Morta (1975), foi buscada uma aproximacdo do
processo artistico de Tadeusz Kantor com os conceitos do duplo, do retorno do recalcado e da
repeticdo do traumatico como impossivel, marca do processo l6gico da inscricdo do sujeito na
linguagem pela entrada dos significantes. Apresentou-se um pequeno histérico das postulacdes
freudianas referentes a realidade e os meios de sua representacdo, que resultou na consideracao
da realidade psiquica como aquela que intermedeia o sujeito em suas relacbes com a realidade.
Foram mostradas as andlises referentes a experiéncia de satisfacdo, a diferenciacdo entre
alucinacdo e representacdo, nas quais o traumatico se delimita como o que se inscreve a
posteriori (Nachtréaglich). Ainda incluiram-se os avancos de Lacan sobre Das Ding (A Coisa),
como parte do processo de inscri¢do e escrita do traumatico. Das Ding foi elaborado em relacédo
ao fracasso da negacdo. Esse desenvolvimento alcancga a possibilidade de que, no que se refere
ao trauma na cena kantoriana, se possa falar de uma representacao-limite. Por intermédio dela
se manifesta uma imagem que marca o lugar de uma impossivel inscricdo. Foram situados
alguns aspectos da organizacdo da cena kantoriana, nos quais se torna possivel distinguir
movimentos e tempos distintos entre os espetaculos A Classe Morta e Hoje é o meu aniversario.
Na sequéncia, mostrou-se a elaboracdo de Lacan quando apresenta Das Ding em relacdo ao
estranho, na medida em que entrara em jogo a questdo do objeto a, que indica a relagdo da cena
traumaética frente ao real. Pode-se afirmar, assim, a dimensdo imaginaria na constituicdo do
campo das representacoes (Vorstellungen), em suas bordas com as dimensdes simbdlica e real,
quando a ficcdo demonstra o unheimlich de modo a permitir que se tenha acesso a funcéo da
fantasia.

Palavras-chave: Arte e Psicanalise. Tadeusz Kantor. Teatro e psicanalise.



RESUME

Cette theése aborde I’articulation entre la théorie psychanalytique et ’art, a partir de
I'ceuvre du réalisateur Tadeusz Kantor, dont le processus créatif a conduit a 1'ouverture d'un
champ de recherche en rapport avec les questions de l'inconscient. Au départ, nous indiquons
les origines et influences du réalisateur, ainsi que les principales caractéristiques de son ceuvre,
I'analyse des références a la notion de réalité étant prioritaire. Nous analysons ensuite comment
le concept de I'étrange se présente sur la scéne de Kantor, selon ce qu’il a décrit dans son essai
Le Théatre de la Mort (1975) au sujet du double et de la condition de la mort comme
fondamentale a la condition de I'art. Puis nous traitons le concept de l'inquiétante étrangeté dans
son incidence sur la théorie psychanalytique en tant que double et comme le retour du refoulé.
Au moyen de I'analyse de scénes du spectacle La Classe Morte (1975), nous avons cherché a
établir un rapprochement du processus artistique de Tadeusz Kantor avec les notions de double,
de retour du refoulé et de la répétition du traumatique comme étant impossible, une marque du
processus logique de l'inscription du sujet dans le langage par l'introduction des signifiants.
Nous avons dresse un bref historique des théses freudiennes relatives a la réalité et aux moyens
de sa représentation, qui nous a conduit a prendre en compte la réalité psychique comme celle
faisant le lien du sujet avec son rapport a la réalité. Nous avons exposé des analyses ayant trait
a l'expérience de satisfaction, a la différentiation entre hallucination et représentation, dans
lesquelles le traumatique se délimite en tant que ce qui s'inscrit a posteriori (Nachtréglich).
Ensuite, nous avons abordé les avancées de Lacan sur Das Ding (La Chose), comme partie du
processus de I’inscription et de I’écriture du traumatique. Das Ding a été élaboré par rapport a
I'échec de la négation. Ce développement atteint la possibilité, par rapport aux indices du
traumatique dans les scénes kantoriennes, de pouvoir évoquer une représentation-limite. Celle-
ci permet la manifestation d’une image qui délimite la place d'une inscription impossible.
Certains aspects de 1’organisation de la scéne kantorienne ont été repérés, dans lesquels il est
possible de faire la distinction entre les mouvements et les temps distincts entre les spectacles
La Classe Morte et Aujourd’hui c’est mon anniversaire. Nous décrivons ensuite 1’élaboration
de la pensée de Lacan lorsqu’il présente Das Ding par rapport a 1’étrange, dans la mesure ou
entre en jeu la question de 1’objet a qui indique le rapport de la scéne traumatique face au réel.
On peut ainsi affirmer la dimension imaginaire dans la formation du champ des représentations
(Vorstellungen), dans ses limites avec les dimensions symbolique et réelle, lorsque la fiction
démontre le unheimlich de maniere a permettre I'accés a la fonction du fantasme.

MOTS-CLES: Art et Psychanalyse. Tadeusz Kantor. Théatre et Psychanalyse.



Figura 1
Figura 2
Figura 3
Figura 4
Figura 5
Figura 6
Figura 7
Figura 8
Figura 9
Figura 10
Figura 11
Figura 12
Figura 13
Figura 14
Figura 15
Figura 16
Figura 17
Figura 18
Figura 19
Figura 20
Figura 21
Figura 22
Figura 23
Figura 24
Figura 25
Figura 26
Figura 27
Figura 28
Figura 29

LISTA DE ILUSTRACOES

Happening panoramico do Mar..........cccooeveriniereneneneseeeeen, 4
O Retorn0 de ULISSES. .....ccvevieieiieieeie e 35
A Maguina de aniquilamento..........cccccccevieiiiii e, 37
A Galinha d’AQUAL........c.coeeieeeecsee s 39
A Galinha d’AQUAL.........ceverieeerceeieeee e 40
A Galinha d’AQUAL.........coveeieeerceeieeee e 41
A Galinha A’ AQUAL........coceeeieeeeeeeeeee s 41
Esboco - A Galinha d’AgUa...........ccoeeveeeeeeeeieeeeseeeeeee e, 41
Esboco - A Galinha d’AQUa...........cccoeveeeeveeeeeeeee e, 42
Onde estao as Neves d’Outrora..........c.eeeeveeeeiieevieeesnieessieeesenas 44
Onde estao as Neves d’OUtrora............cocvveeeeeiiiveeeesiiiieeessineneenns 45
Onde estao as Neves d’Outrora..........c.eeeeveeeevieeiiieeesnneesnieeesenns 45
Onde estdo as Neves d’OUtIOra.........c..ceuveeveeeeeeieesieesiesireesinens 45
Onde estao as Neves d’OUtrora...........cccveeeeeeiiieeeessivieeessineneeens 45
Os velnos & SEUS MANBQUINS.........coverierierieriirieeee e 61
O Velho do velocipede.........coooveeiieiicccecceee e, 61
A Mulher atras da janela e o Velho pedéfilo.............cccoveneneen. 62
SUPHICAS MUAAS. ... 64
SUPHICAS MUAAS. ..o 64
O desfile - A Classe MOrta.........ccooevriieiiiieieec e 66
O desfile - A Classe MOrta.........coovieriieiiiieneece e, 66
O desfile - A Classe MOrta.........cccccveeeiveieiieseere e, 66
O desfile - A Classe MOrta.........ccccveeeivere e, 66
O Velho ausente do primeiro banco..........ccceevvevveiiieiiiesie e, 68
Os Manequins - A Classe MOrta..........ccccveveeiiieiiieeiec e 69
Kantor e os manequins - A Classe Morta.........c.ccccceevveienneenne. 69
O que sabemos sobre 0 Rei SaAlomao..........cccccevvviviveieiiiesneins 71
O que sabemos sobre 0 Rei SAlomao...........ccccveevveiieiieeiiecinns 71
O que sabemos sobre 0 Rei SAlomao.........c.ccccveevveiieiieeciciiinnns 72



Figura 30
Figura 31
Figura 32
Figura 33
Figura 34
Figura 35
Figura 36
Figura 37
Figura 38
Figura 39
Figura 40
Figura 41
Figura 42
Figura 43
Figura 44

Figura 45
Figura 46
Figura 47
Figura 48
Figura 49

Figura 50
Figura 51
Figura 52
Figura 53

O que sabemos sobre 0 Rei SaAlomao.........ccccocvvviiiieneniieieeins 72
LicAo sobre 0 Corpo HUMANO. .........ccoeviriiiniiieec e 74
Licdo sobre 0 Corpo HUMANO.........cccveieiieiieceee e 75
Licdo sobre 0 Corpo HUMANO.........cccveviiiieiiccece e 75
LicAo sobre 0 Corpo HUMANO. .........ccoeviriiinieeec e 75
RabISCOS FONELICOS. .....veivieieieiecie e 77
RabISCOS FONBLICOS. ......civieiiiieieiie e 78
RabISCOS FONBLICOS. ......civveiiiieieiie e 78
(G812 12 J TP TRRUPPRR 79
(G812 12 J RSP TTUPRPRR 80
CATBLAS. ...t 80
CATBLAS. ...t 81
(G812 12 J RSP TTUPRPRR 81
O esquema da Carta 52.........ccooevviiiirinieeee e 88
Desenho do cenario de Wielopole, Wielopole-O quarto de

1] - [ - VUSRS 109
A antecamara de Wielopole, Wielopole............cccccoeevevvenincnnen. 109
As molduras de Hoje € 0 meu aniversario..........cccceeevvevveennenn. 112
AUTOITEIIALO. ...t 112
A Infanta de Velasquez e 0 AutOrretrato.........ccoccevveevncreiennnn 113
Uma noche entrd La Infanta de Veladsquez em mi

CUBIO. 1.ttt ettt e e 114
T ot W T = T 114
La Infanta de Velasquez...........ccoeovvvveiiciiiieceee e, 115
A familia e a Pobre Menina que ndo estd agqui............ccccevvennenne. 116
ATaMIA. . 116



11
1.2

1.3

13.1

1.3.2

14

1.5

151

2.1

2.2
2.3

231

3.1

3.11

3.111
3.1.2

3.13
3.2

SUMARIO

INTRODUCAO - SOBRE ARTE E PSICANALISE.....................
TADEUSZ KANTOR, UM ARTISTA SEM ILUSOES..................
Entrelacamentos e companhias de Viagem.........ccoccveveveeneniesienninns
Comentérios, impressdes e depoimentos sobre o artista Tadeusz
KANTOT ...
O teXtO € @ IMAGEM.....ccuiiivieieciecie et nae s

O texto € SUA ABSMONTAGEIM ... .o oo oo

O informal — a insisténcia na ruptura da imagem através da prépria

IMAGEIM ..ttt sttt bbbt e bt e st e s et et e sbesbe b e nbeareereeneas
O =T o =10t = To (o] gl - ol o - VOO
A realidade SignifiCanTe.........ccoeiiiiiii e
A interrogacdo da realidade como trago do artista..........c.ccoceevveivenenne.
A ESTRANHEZA NA CENA DE TADEUSZ KANTOR...............

O Estranho duplo na cena de Tadeusz Kantor: a condicdo da

O fendmeno da inquietante estranheza na psicandlise....................
A Classe Morta em sua inquietante estranheza: o duplo e a
repeticdo do traumatico como impossiVel..........cccoccvvveiieiciiciiens
O retorno do impossivel e 0 duplo na cena de Kantor............ccccceueee..
ENTRE IMPRESSAO (PRAGUNG) E REPRESENTACAO
(VORSTELLUNG): UM PERCURSO PARA A ARTE FORA
DO ESPELHO.......ciiit ettt

Entre impressdo (Pragung), inscricdo (Niederschrift) e

representacdo (VOorstellung).......ccoveveiieieeiecieseee e
A realidade psiquica: pontuacOes sobre a realidade e sua

TEPIESENTACHD. ... eveevieree et siie sttt sb et nne e
A INSCriGE0 dO traUMALICO. .....ccveveeieieieie e

O efeito continuado de Pragung e seus efeitos na escrita do

EFAUIMIALICO . ..ttt e e e e e e e e e e e e e e e e e e e e e e e e e e e aeeeaeseeeeesesesesessesesaeseaeeeeeees

Das Ding e 0 fracasso da NEOACAD.........vvvveeeeeeeeeeeeeeeeeeeeeeeeeeeeeeeeeeeeeeeees

A inscricdo (Niederschrift) de uma arte fora do espelho.......

15
23
23

26
29
31
33
49

49
52

58

82

86

86

86
93



3.2.1
3.2.11
32111

3.2.2
3.2.21
3.2.3

Desdobramentos do traco do artista NA CENA......oeeveeeeeeeeeeeeeeeeeeeeeeeee, 107

O quarto de infancia/O pobre quarto da imaginagéo..............ccccueeveenee. 107

O quarto de infancia como espaco multidimensional em Hoje é 0 meu

ANIVETSATTO. ...ttt bbbttt na et na e enes 111
A presenca do artistd N8 CENA.........cevvreereerieiee e 119
Uma moldura corporal para A Classe Morta...........cccocveveieeneniennene. 119
Consideracdes da teoria psicanalitica sobre a arte fora do espelho...... 124
CONSIDERACOES FINAIS.......coovieeeeeeeeeeveseeesenese e enenees 128
REFERENCIAS.........oiviiiieinesiees s 132
ANEXO A et 142
ANEXO Bt 159
ANEXO C.oooe ettt 198

ANEXO Do 198



INTRODUCAO

Sobre Arte e Psicanalise

A arte inspirou Freud e Lacan em diversas ocasifes, tanto para elaborar conceitos
relacionados com o inconsciente, como para trazer maior precisdo e fundamentagéo a clinica
psicanalitica. A articulacdo da teoria psicanalitica com a arte apresenta-se como uma tentativa
de avancar frente aos desafios encontrados, ndo sé na clinica e na transmissao da psicanalise,
como também nas aproximacdes conceituais entre esses dois campos do saber.

Desse modo, Sigmund Freud e Jacques Lacan, ao se dedicarem a analise de muitas obras
artisticas, inspiraram, e inspiram até hoje, muitos psicanalistas a buscarem meios e modos de
conexdo da psicandlise com a arte.

Essa expectativa de contribuir para o franqueamento discursivo da psicanalise com
outros campos do saber é resultado de tomarmos como um dos principais pilares de sustentacdo
para isso a afirmacéo de Jacques Lacan relativa a psicanalise em extensdo como presentificacdo
da psicanalise no mundo, como consequéncia da funcdo da Escola (LACAN, 1967/2003, p.
251).

E notorio que a arte sempre ofereceu a Freud e a Lacan um campo para a construcio de
conceitos fundamentais para a psicanalise. A respeito disso, Freud chega a afirmar que os
artistas se antecipam?® em relagdo ao que se podera elaborar, em um momento posterior, como

conhecimento relacionado com o inconsciente.

Qualquer propésito de aproximacao conceitual entre a analise de obras de arte e 0 campo
da pesquisa em psicandlise sera sempre inquietante e instigador, na medida em que tanto a arte
quanto a psicanalise singularizam-se como campos suficientemente complexos e independentes

entre si.

Portanto, para aqueles que se propdem a esta tarefa, trata-se de um desafio que, para se
tornar realidade, ndo podera advir de outro lugar que ndo o desejo. Inicialmente, o de Freud, no
sentido inaugural de sua proposta, mas que, ao fazer série, repercute em todos aqueles que se

ocupam com este tema na transmissao da psicanalise.

Freud e Lacan valeram-se da arte em sua diversidade, recorrendo a literatura, a

dramaturgia, aos campos das artes visuais e do teatro. Nessas oportunidades é possivel

! Freud, S. El delirio y los suefios en la “Gradiva” de W. Jensen, p. 8.



identificar importantes desenvolvimentos em que a arte participa de modo relevante e
imprescindivel da construcdo de conceitos fundamentais para a psicanalise, tais como o
complexo de Edipo, a cena traumatica, o recalque, a angUstia e o objeto a, entre outros.

Destacamos a elaboracdo que Freud promove em Delirios e Sonhos na Gradiva, de
Jensen (1909), em que faz distingdes importantes a respeito da economia do inconsciente, ou,
entdo, a apreciacdo da escultura Moises, de Michelangelo, quando se interroga sobre os limites
da interpretacdo, ou ainda a construgdo do complexo de Edipo através da analise das obras
Edipo Rei, de Sofocles, e Hamlet, de Shakespeare.

Encontramos, na obra de Lacan, em sua constru¢cdo fundamentada em Hamlet, de
Shakespeare?, a afirmacéo de que, em sua abordagem das obras de arte, Hamlet ndo aparece
por acaso, mas se trata de recuperar o sentido da funcdo do desejo na interpretacdo analitica.
Ressaltaremos dois aspectos desta elaboracéo, na medida em que poderao fornecer ferramentas
para precisar e organizar a perspectiva a ser adotada. Nesse sentido, além de real¢ar aquilo que
se organiza como significagdo no conteudo da narrativa, Lacan redimensiona a organizacao dos
elementos na obra, delimitando seus lugares estruturais, bem como promove a articulacdo
desses elementos entre si, como 0S personagens, o0 texto, a narrativa dramatica e o tempo
(LACAN, 1959/1986, p. 13).

Podemos constatar que os textos de Freud e Lacan que tratam da arte alcancam uma
dimensdo ampla, pois ndo se referem apenas a uma leitura psicanalitica da obra de arte, ou
mesmo a considerar a arte ou o artista segundo um viés psicanalitico. Assim, ndo se trata, em
Hamlet, de psicanalisar Shakespeare, fazendo uma biografia psicanalitica do autor. Trata-se,
em contrapartida, de encontrar pontos em comum com a cria¢do do artista e 0s conceitos que a
psicanalise elabora.

Em relacdo a Hamlet, Lacan confere uma referéncia decisiva a obra tomada no conjunto

de seu processo criativo, ao afirmar:

Se Hamlet tem, para nés, um alcance de primeira ordem, é porque seu valor de
estrutura é equivalente ao de Edipo. O que nos interessa, e que pode nos ajudar a
estruturar certos problemas, decorre, evidentemente, do que ha de mais profundo na
trama da obra, do conjunto da tragédia, de sua articulagdo como tal. E evidentemente
algo diferente de uma ou outra confissao fugaz.

E isso que estou enfatizando. A obra vale por sua organizagio, pelo que instaura de
planos superpostos, em cujo interior pode encontrar lugar a dimensdo prépria da
subjetividade humana. Se quiserem, para metaforizar minhas afirmagdes, eu diria que,
para dar profundidade a uma peca como se da a uma sala ou a um palco, é preciso

2 Esta elaboragdo encontra-se no Seminario 6 (1958-1959/2016), na parte intitulada Sete licBes sobre
Hamlet, nas licGes XI1I a XIX.
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haver um certo nimero de planos superpostos, suportes, vigas, toda uma maquinaria.
E € no interior da profundidade assim obtida que pode ser formulado, de maneira mais
ampla, o problema da articulacdo do desejo. (LACAN, 1958-1959/2016, p. 295).

Acrescentamos que na anélise de Hamlet, Lacan é levado a reiterar-se da importancia
da analise da obra em fung¢ao de questdes levantadas pela clinica: “alguns de vocés talvez creiam
— acho que ndo sdo muitos — que estamos longe da clinica. Nao é verdade, estamos em cheio
nela” (LACAN, 1958-1959/2016, p. 291).

Alguns anos depois, Lacan vai além nesse mérito. Afirma, a prop6sito da homenagem
a Marguerite Duras, que tudo de que daré testemunho € que “a pratica da letra converge com o
uso do inconsciente” e que, a esse respeito, “o psicanalista ndo tem que bancar o psicologo
quando o artista lhe desbrava o caminho” (LACAN, 1965/2003, p. 200) Ele sugere que, nesta
direcdo, ha muito a ser apreendido com os artistas.

Desse modo, como consequéncia de sua proposta criativa no teatro, consignamos ao
artista Tadeusz Kantor (Kantor) um campo para a pesquisa relacionada com as questdes do
inconsciente.

Por sua vez, a proposta de pesquisar a obra cénica de Tadeusz Kantor torna-se uma
tarefa complexa por si s6, uma vez gue o acontecimento teatral se manifesta de modo efémero
e multifacetado. Além disso, o universo teatral se comp6e com a participacao de elementos de
outras artes, como a literatura, a masica e as artes visuais, que se conjugam na apresentacao
cénica de um espetéaculo.

A radical efemeridade e a fugacidade de um espetéaculo teatral, devidas, em especial, ao
seu desenrolar no tempo, sdo radicalmente intensificadas pelo modo como Tadeusz Kantor
dispde dos acontecimentos no palco. Nesse sentido, para tornar tal sustentacdo possivel,
apresentou-se como recurso fundamental, levando em conta a viabilizacdo da pesquisa, o fato
de que diversas obras foram documentadas em gravacOes de videos, 0 que propiciou 0 acesso
aos espetaculos, as entrevistas, aos documentarios, além dos textos elaborados pelo proprio
artista, pelos artistas que com ele trabalharam e ainda por seus comentadores.

Assim, a analise do processo criativo em Tadeusz Kantor foi realizada, tendo por
sustentagcdo as concepgdes de Freud e Lacan a respeito do modo de colocar em jogo as
aproximacoes da psicanalise com a arte. As complexidades envolvidas nessa anélise tomaram
em conta tanto a superposicéo de planos na cena, mencionada por Lacan a proposito de Hamlet,
como a heterogeneidade dos elementos que participam de seu processo criativo. Entre esses,

destacam-se como caracteristicas singulares deste artista 0 modo como coloca em cena o tempo,
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0s objetos, 0s atores, as musicas e as sonoridades utilizadas, bem como os efeitos resultantes
no conjunto de sua obra.

Embora os espetaculos de Kantor apresentem, no desenrolar das cenas, 0s aspectos mais
transitdrios do teatro, sendo levados, pelo artista, a sua radicalidade mais extremada, a decisdo
relativa a pesquisa e anélise de sua obra, por meio dos espetaculos teatrais, foi inspirada em
alguns encontros, como os referidos a seguir.

O primeiro momento em que me deparei com a obra de Tadeusz Kantor foi por volta de
1978, na Escola de Teatro do Centro de Letras e Artes da Universidade Federal do Estado do
Rio de Janeiro (UNIRIO), quando foi possivel apreciar a foto do Happening Panoramico do
Mar, desenvolvido por ele em 1967. Esta foto, um instante captado em meio a um processo
mais amplo, trouxe uma diferenca enigmatica em relacdo ao que, até entdo, se conhecia no
campo do teatro, pois revelava uma intervencdo no meio do mar, através de um acontecimento

pleno de vivacidade artistica.

Figura 1 — Happening panoramico do mar

FONTE: M.culture.pl

Posteriormente, foi desenvolvida, no Programa de P6s-Graduacdo em Ciéncia da Avrte,
da Universidade Federal Fluminense (UFF), a pesquisa que resultou na dissertagéo de Mestrado
Wielopole, Wielopole:® a matéria pulsante da memoria. A dissertacdo dedicou-se as

aproximagdes conceituais entre 0 modo como, nessa obra, Tadeusz Kantor processa a

3 Wielopole, Wielopole (1980) é uma das criagGes cénicas de Tadeusz Kantor, cujo nome é uma referéncia
direta ao povoado Wielopole, localizado na Poldnia, terra natal do artista.
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transposicdo da memoria, como conceito abstrato, para a materialidade da criagdo cénica e a
construcdo do conceito de inconsciente em Freud, principalmente em relacéo a topica temporal.

Durante o Mestrado, foi constatado que o processo criativo deste artista trazia um
universo de possibilidades aberto a pesquisa, que, ao longo do tempo, foi-se tornando cada vez
mais acessivel por meio da internet, bem como pela tradugéo de seus textos, da lingua polonesa
para as linguas inglesa, francesa e portuguesa.

Por outro lado, quanto mais a pesquisa prosseguia, mais ficava evidente a possibilidade
de se extrairem aproximacdes conceituais entre a arte de Tadeusz Kantor e as questdes trazidas
pelo inconsciente na psicanalise, ao levar-se em conta sua préxis tedrico-clinica. Assim, esses
fatores, somados a outros, resultaram na proposta de Doutorado e na presente tese.

Outro ponto a ser destacado encontra-se no texto A transitoriedade (1916). Neste texto
Freud transmite o que passamos a considerar um dos instrumentos de imersdo na obra de
Tadeusz Kantor, pelo que ele veicula do processo de luto. O belo e a arte, mesmo que nédo tao
bela assim, bem como as constru¢fes da cultura, ndo perdem o valor em funcdo de sua
transitoriedade. Como diz Freud, “pelo contrario, significa maior valorizacdo! Valor de
transitoriedade é valor de raridade no tempo. A limitacdo da possibilidade da fruicdo aumenta
a sua preciosidade” (FREUD, 2010, p. 3083).

Freud escreve esse texto apés a deflagracdo da Primeira Guerra Mundial, que, como ele

afirma,

Destruiu ndo so a beleza das paisagens por onde passou e as obras de arte que deparou
no caminho, mas destrogcou também nosso orgulho pelas realiza¢des da cultura, nosso
respeito por tantos pensadores e artistas, nossa esperanga de uma superacéo final das
diferencas entre povos e ragas (FREUD, 2010, p. 3106).

O luto, considerado como um processo que pode ser doloroso, mas gque alcanga um
término, permite a reconstrugdo e a substituicdo dos objetos perdidos, por outros. Apos a
superacdo do luto, percebe-se, de acordo com Freud, que a “elevada estima dos bens culturais
néo sofreu com a descoberta da sua precariedade, e que seré possivel reconstruir “tudo o que a
guerra destruiu, e talvez em terreno mais firme e de modo mais duradouro do que antes”
(FREUD, 2010, p. 3120).

Nessas observacdes de Freud a respeito do luto, ele nos esclarece, de uma so vez, tanto
sobre a questdo da destruicdo, com a perda dos objetos, como sobre a possibilidade de sua
reconstrucdo, possibilitada pelo processo do luto.

Essas palavras de Freud entrelagam-se, a nosso ver, de modo estreito com 0 processo

artistico de Tadeusz Kantor, um artista cuja vida e arte atravessaram, sem sucumbir, as duas
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guerras do século XX. Kantor tornou-se um icone de resisténcia, na medida em que superou
obstaculos das mais diversas espécies, para seguir de modo persistente em seu oficio no teatro,
tendo desempenhado um papel preponderante junto aos atores e demais artistas, bem como ao
publico dentro e fora da Poldnia. Se, de um lado, sua arte traz a imagem da destruicdo provocada
pela guerra (LOYOLA, 1989, p. 9)* de outro, ela também apresenta, ndo obstante, a
determinacdo e a perspicécia necessarias a reconstrugdo constante de seu proprio processo
teatral, elementos que se tornam indispensaveis a arte que se coloca em jogo como
consequéncia do desejo.

Cabe ainda acrescentar que em Lituraterra (1971) Lacan redimensiona o estatuto da
letra em relacdo ao significante, referindo-se aquele “tantinho de excesso” que a arte veicula,
ao demonstrar o casamento da pintura com a letra, como na caligrafia japonesa (LACAN,
1971/2003, p. 20).

A proposta lacaniana para o termo litoral, como encontro de dimensdes heterogéneas, é
retomada por Ana Costa, que afirma em relacéo a ela que,

além de permitir construir interfaces da psicanalise com outros campos, também é
suporte para a producdo dentro da prépria psicanalise, cuja singularidade € constituir
seu sujeito em uma tor¢do moebiana na concepcao corriqueira do dentro e do fora. O
que nos permitira situar essas construcdes liga-se a especificidade da escrita para a
psicanalise. Ela situa tanto o ponto de entrada quanto o ponto de saida na produgéo de
uma clinica, na medida em que esta articulada a sua transmissdo. A escrita, aqui,
abarca uma amplitude muito maior do que sua apresentagdo ortogréfica. Ela mantém
a tensdo entre expressdo e sentido, inscri¢do e invencdo, que compdem as condicdes
contingentes, limitadas e possiveis em que nossa cultura tenta circunscrever um Real,
na tentativa de capturar o impossivel (COSTA, 2015, p. 16).

As consideragbes expressas anteriormente constituem, aliadas aos aspectos
mencionados, o arcabouco de sustentacdo para o que se buscou desenvolver nesta tese.
Propomos, assim, tratar-se de uma construgéo a ser considerada como a escrita de um litoral
tracado entre arte e psicandlise, pela arte de Tadeusz Kantor.

Para buscar esse resultado, a tese foi desenvolvida em trés capitulos.

O primeiro capitulo, Tadeusz Kantor, um artista sem iluses, apresenta o artista
buscando descrever suas origens, suas influéncias, as principais caracteristicas de seu trabalho,
bem como algumas referéncias relativas a sua participagdo e relevancia, muitas vezes ndo
reconhecidas, na historia do teatro, na segunda metade do século XX. Descrevemos ainda
alguns depoimentos de artistas que tiveram a oportunidade de trabalhar na companhia de teatro

4 Sua produgcdo teatral apresenta imagens do combate, do exterminio e da morte de um modo que atinge
a fragmentacdo da prépria cena.
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Cricot 2, fundada por ele, ou de artistas que foram por ele influenciados. Também foram
analisadas as referéncias ao conceito de realidade, nos espetaculos A Galinha d’dgua (1968) e
Onde estdo as neves de outrora (1979).

No segundo capitulo, A estranheza na cena de Tadeusz Kantor, buscou-se, inicialmente,
identificar o modo como a questdo do estranho se apresenta na cena de Kantor, desenvolvendo
essa ideia pelo que se delineia conceitualmente no ensaio O Teatro da Morte (1975), a respeito
do duplo e da condi¢do da morte como fundamental a condicdo da arte. Em seguida, foi tratado
0 conceito de inquietante estranheza, de acordo com a teoria psicanalitica, pelo que se organiza
como duplo e do retorno do recalcado como repeticdo do lugar traumatico. Freud também
elabora as diferencas entre os efeitos do estranho enquanto experiéncia daqueles narrados pelos
escritores, acrescentando que o escritor tem a liberdade de escolher o universo em que ira
produzir os efeitos de inquietante estranheza, na medida em que dispde de maiores recursos.
Finalmente passamos a analise dos conceitos levantados, a partir da selecdo de quatro
sequéncias cénicas do espetadculo A Classe Morta. Buscou-se, por meio dessa anélise, uma
aproximacao do processo artistico de Tadeusz Kantor com os conceitos da teoria psicanalitica,
mais precisamente os do duplo, do retorno do recalcado e da repeticdo do trauméatico como
impossivel, como marca do processo légico da inscricdo do sujeito na linguagem ao se
organizar pela entrada dos significantes.

O terceiro capitulo, Entre impressdo (Pragung) e representacdo (Vorstellung): um
percurso para a arte fora do espelho, contém duas partes que foram desenvolvidas com base
na elaboracdo de Lacan relacionada aos termos impressdo (Pragung), inscricdo (Niederschrift)
e representacgéo (Vorstellung).

Na primeira parte, Entre impressdo (Prédgung), inscricdo (Niederschrift) e
representacdo (Vorstellung), foi apresentado um pequeno histérico das postulagdes freudianas
referentes a realidade e os meios de sua representacdo, que resultou na consideragdo da
realidade psiquica como aquela que intermedeia o sujeito em suas relagdes com a realidade. Os
textos freudianos foram articulados as elaboragdes de Lacan a respeito da inscri¢cao traumatica.
Foram mostradas as andlises referentes & experiéncia de satisfacdo, a diferenciacdo entre
alucinacdo e representacdo, nas quais o traumatico se delimita como o que se inscreve a
posteriori (Nachtraglich). Posteriormente foram incluidos os avangos de Lacan sobre Das Ding
(A Coisa), como parte do processo de inscri¢ao e escrita do traumatico. Das Ding foi elaborado
ainda em relacdo ao fracasso da negagédo. Esse desenvolvimento alcanca a possibilidade de que,

no que se refere ao trauma na cena kantoriana, se possa falar de uma representagéo-limite. Essa
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representacdo demarca uma inscri¢do, na borda dos registros do real, do simbdlico e do
imaginario, a qual se produz neste lugar do estranho: uma visdo unheimlich. Por meio dela se
manifesta uma imagem que marca o lugar de uma impossivel inscricao.

Na segunda parte do capitulo 3, A inscri¢do (Niederschrift) de uma arte fora do espelho,
situam-se alguns aspectos da organizacdo da cena kantoriana, nos quais se torna possivel
distinguir movimentos e tempos distintos entre os espetaculos A Classe Morta e Hoje é o meu
aniversario. Este ultimo marca a despedida, ocasionada pela morte do artista, apenas alguns
dias antes da estreia. Para que esta analise se tornasse possivel, selecionamos alguns aspectos,
como aqueles que revelam os desdobramentos relativos a sua presenga e auséncia no palco,
durante os ensaios e o0s espetaculos, e aqueles sobre a organizacao espacial do espetaculo, como
0 quarto de infancia e as molduras do cenario.

Na sequéncia, mostrou-se a elaboracéo de Lacan quando apresenta Das Ding em relacédo
ao estranho. Neste ponto, porém, ndo mais retornando a ele como fremde, como esse primeiro
estranho, mas como unheimlich, o fenbmeno da inquietante estranheza. Isso demonstra que o
que se revela ndo inscreve sua imagem no espelho. Aponta-se a complexidade que Lacan
acrescenta a sua producdo, a partir do momento em que sua atencao se volta para a articulacao
dos elementos envolvidos no fendmeno da angustia, na medida em que entrard em jogo a
questdo do objeto a. Este indica a relacdo da cena traumatica frente ao real. Pode-se afirmar,
assim, a dimensdo imaginaria na constituicdo do campo das representa¢des (Vorstellungen), em
suas bordas com as dimensdes simbolica e real. Percorremos o caminho realizado por Lacan
guando afirma que a ficcdo demonstra o unheimlich de modo a permitir que se tenha acesso a
funcdo da fantasia, possibilitando ao sujeito se situar na fala em analise.

Seguiu-se, dessa forma, uma articulacdo entre os aspectos selecionados do espetaculo e os
conceitos da teoria psicanalitica desenvolvidos por Freud e Lacan, buscando concluir sobre 0s
elementos fundamentais da obra de Tadeusz Kantor que tornaram possivel a aproximacgao

conceitual pretendida nesta tese.



1 TADEUSZ KANTOR, UM ARTISTA SEM ILUSOES

A arte inspirou Freud e Lacan em diversas ocasifes, tanto para a elaboracgéo de conceitos
relacionados com o inconsciente, como para trazer maior precisdo e fundamentacao a clinica
psicanalitica. Inimeras sdo as oportunidades nas quais podemos identificar importantes
desenvolvimentos em que a arte participa de modo relevante e imprescindivel na construgdo de
conceitos fundamentais para a psicanalise, tais como o complexo de Edipo, a cena traumatica,
o recalque, a angustia e 0 objeto a, entre outros.

Freud e Lacan valeram-se da arte em sua diversidade, recorrendo a literatura, a
dramaturgia, aos campos das artes visuais e do teatro, atraves de varias alusdes e analises que
esclareceram e fizeram avancar a elaboracéo da teoria psicanalitica.

A constatacdo freudiana, por ocasido de Delirios e Sonhos na Gradiva, de Jensen
(1909), de que os artistas se antecipam nas questdes do inconsciente inspirou os psicanalistas,
que vém, desde entdo, colhendo ensinamentos a respeito do campo préprio da psicanalise a
partir das analises das obras de muitos artistas.

O artista Tadeusz Kantor (Kantor) nos interroga, como consequéncia de sua proposta
criativa no teatro, nas questdes relativas ao inconsciente. Ao romper radicalmente com o0s
canones do teatro, o universo da obra deste artista traz a linguagem das vanguardas do final do
século XIX e do século XX ao teatro por meio de dispositivos formais e metodoldgicos que
alcancam, para aquém e para além da estética, pontos fundamentais a psicanalise. Situamos
deste modo o campo aberto a pesquisa psicanalitica neste dialogo com a arte e sua ingeréncia
na realidade humana.

Tadeusz Kantor nasceu em 6 de abril de 1915, em Wielopole, um vilarejo na Polonia.

Segundo suas proprias palavras, era

um vilarejo que tinha a Praca do Mercado e algumas ruelas lamentaveis. Na
Praca do Mercado, havia uma pequena capela que abrigava a imagem de um
santo para os catolicos e um poco, junto ao qual se realizavam, a noite, as bodas
judias. De um lado, uma igreja, um presbitério e um cemitério. De outro, uma
sinagoga, estreitas ruelas judias e outro cemitério, mas diferente. As duas
partes viviam em perfeita harmonia. Cerimdnias cat6licas espetaculares,
procissdes, bandeiras, trajes folcldricos cheios de cor, camponeses. Do outro
lado da Praga do Mercado, rituais misteriosos, cantos fanaticos e oragoes, [...],
candelabros, rabinos, gritos de crianca. Mais além da vida cotidiana, esse povo
silencioso estava voltado para a eternidade [...] meu pai, professor da escola,
ndo voltou da guerra. Minha mée, minha irm& e eu fomos para a casa de um
irmao de nossa avé. Ali crescemos. Ele era padre, de modo que crescemos no
presbitério.



Nascido em familia com uma forte tradi¢do catolica, Kantor se interessava pelos ritos
religiosos catolicos e judaicos, nos quais muito se inspirou em suas criacdes cénicas.

Aos 18 anos, em 1939 matricula-se na Escola de Belas Artes de Cracdvia, cidade que
escolheu para viver e desenvolver suas atividades artisticas. Estudou pintura e cenografia com
o0 pintor, cendgrafo e diretor de teatro Karol Frycz, admirador e amigo de Gordon Craig. Este
ultimo veio a tornar-se uma de suas grandes inspiracdes para a producdo e utilizacdo dos
manequins no teatro, assim como para o desenvolvimento de seus conceitos a respeito da
expressao das ideias de vida e de morte, de auséncia e presenca na cena teatral.

As atividades artisticas de Kantor abrangeram pinturas, esculturas, cenarios, direcao
teatral e escrita de manifestos e ensaios tedricos sobre a arte e sobre o teatro. Junto a artista
plastica Maria Jarema, icone da pintura abstrata na Polonia, fundou a companhia de teatro
Cricot 2, que dirigiu de 1955 a 1990, ano de sua morte, e com a qual encenou indmeros
espetaculos, apresentando-os em diversos paises da Europa e das Américas.

A cidade de Cracdvia é hoje um grande polo turistico na Europa, recebendo turistas de
diversos paises, que usufruem a atmosfera e recepcdo agradavel e acolhedora dos poloneses.
Muitos turistas percorrem a cidade visitando o Centro Historico, que preservou a arquitetura da
Idade Média e do Renascimento em suas construgdes, como a Praca do Mercado e a Igreja
Santa Maria. Visitam também o Castelo de Wawel, o Bairro Kazimiers, a Fabrica de Schindler
e também a Cricoteka, museu e polo de atividades culturais, construido em homenagem ao
artista Tadeusz Kantor.

Como local da coroacdo de muitos reis, a cidade guarda marcas ndo apenas de riqueza
e pompa, como ainda de destruicdo e reconstrucdo ao longo de séculos. Se hoje Craclvia
fervilha com muitos turistas avidos por conhecer as histérias contadas por seus prédios e sua
bela e instigante arquitetura, a cidade também possui uma face sombria, marcada por invasfes
da Polénia pelos nazistas e pelo exército russo em 1939, que ficaram como marco do inicio da
Segunda Guerra Mundial. No periodo da ocupacgéo nazista, milhares de judeus que habitavam
a cidade foram enviados ao gueto que ocupou parte do bairro Kazimiers, tendo sido nele
encerrados e dali levados aos campos de concentragdo Auschiwitz e Birkenau.

Chegar hoje a CracOvia, para aqueles que apreciam e gque sdo interrogados pela arte de
Tadeusz Kantor, entre os quais me incluo, redimensiona e amplia a admirag&o por seu talento
e tambem por sua grande influéncia e intervencdo na vida social e cultural tanto da cidade,

quanto da Poldnia, e mais ainda por sua posicéao frente a arte e a vida.
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Nesse sentido, viver e trabalhar sob impactantes contingéncias politico-militares,
econdmicas e sociais que atravessaram a vida e a cultura de seu pais de modo radical e por um
longo periodo nunca foram suficientes para impedir ou limitar a persisténcia e a tenacidade
presentes nos projetos e nas atividades de Tadeusz Kantor, que incentivaram e incentivam até
hoje muitos artistas e pesquisadores, dentro e fora da Polonia.

Em entrevista a televisdo francesa (1982)!°, quando perguntado sobre a situagdo da arte
e do artista na Polonia frente a Lei Marcial e ao Estado de Sitio, Kantor responde que o teatro
sempre funcionou e funciona, porque é um jogo. Afirma que nunca deixou de fazer teatro e que,
mesmo durante a Segunda Guerra Mundial, ele criou o teatro clandestino, que considera o seu
melhor periodo teatral. Quando é perguntado se retornara a Poldnia, responde que sua presenca
é necessaria na Pol6nia neste momento®?.

Frente as guerras e ocupacdes militares, os poloneses foram submetidos, de inicio, as
atrocidades nazistas e, posteriormente, apés o fim da Segunda Guerra Mundial, a politica
militarizada do leste europeu comandada pela Unido Soviética (URSS), com intervencdes
radicais nas condi¢bes politico-econdmicas e sociais com as quais todos os artistas foram
compelidos ndo somente a conviver, como também, a despeito desta condicdo, encontrar espaco
e tempo para a sobrevivéncia da arte.

Ultrapassando a cada momento os inimeros obstaculos, Tadeusz Kantor insistiu em seu
percurso singular, desafiando, provocando e mesmo revirando do avesso os padrdes requeridos
para a arte da época, sem se submeter & arte oficial, em referéncia ao realismo socialista'?,
imperativo de protocolos com determinacdes e limitacfes para o oficio artistico sob o dominio
da Unido Soviética (SCARPETTA, 1990).

Assim, ao finalizar seus estudos na Escola de Belas Artes, em 1939, ano da ocupacao
nazista da Pol6nia, Kantor, aos 24 anos, testemunhou e experienciou as drasticas mudancas
ocorridas, com tragicas consequéncias para a Poldnia. A construgdo dos guetos, dos campos de
concentragdo e a convivéncia diaria com o terror e a morte afetaram cabalmente a vida e a
cultura do pais e consequentemente todas as atividades artisticas.

Como resposta ao grande isolamento e proibigéo das atividades artisticas no periodo da

ocupagcio nazista, sob pena de morte!?, alguns artistas, como Tadeusz Kantor, recém-formados

10 Entrevista concedida a Martine Chaussin e Daniel Maillot por ocasido da apresentacdo de Ou sont les neiges
d’antan no Festival d’automne em 1982.

11 O Estado de Sitio perdurou na Polénia até 1989.

2.0 realismo socialista foi a arte oficial nos paises do leste europeu, no periodo da ocupacéo soviética, voltada
para a educacdo e formacdo das massas na construcao da cultura.

13 Este tema é mencionado por Kobialka em A Journey through other spaces, p. 271.
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na Academia de Belas Artes de CracOvia, em sua maioria jovens poetas, escritores e artistas
plasticos, criaram o Teatro Independente que, sem se submeter aos regimes da ocupacao nazista,
desenvolveu um teatro experimental e clandestino, apresentando-se de 1942 a 1944 em espacos
ndo oficiais e inusitados, tais como casas, apartamentos privados, catacumbas e espacos ja
destruidos e abandonados pela guerra (KOBIALKA, 1993, p. 272).

Em plena ocupacdo alemd, o Teatro Independente encena Balladyna, de J. Slowacki
(1942), e O Retorno de Ulisses, de S. Wyspianski (1944).

A partir de 1945 Kantor inicia uma carreira como cenografo, atividade na qual
permanece por aproximadamente 15 anos, criando a cenografia e os figurinos para diversos
espetaculos em inimeras cidades e teatros na Pol6nia. Entre 1948 e 1949 é nomeado professor
na Academia de Belas Artes de CracOvia, mas ndo da continuidade a carreira académica, com
a qual tem embates devido a burocracia, as exigéncias e interferéncias nas atividades artisticas
determinadas pelo realismo social.

Em 1955 Tadeusz Kantor funda a companhia de teatro Cricot 24, com a qual se
apresenta na Pol6nia, na Europa e em paises da América Latina até 1990, encenando seus
espetaculos.

As turnés do Cricot 2 foram um marco da aceitagdo da arte de Tadeusz Kantor pelas
plateias do mundo ocidental. Nas décadas de 1970 e 1980 suas performances passaram a ser
conhecidas em grande parte do mundo, como em inimeros paises da Europa, dos Estados
Unidos e da América Latina®.

Entre os espetaculos encenados pela companhia Cricot 2, A Classe Morta'® ganhou
projecdo internacional, tendo sido apresentado varias vezes em muitos paises e permanecido

como o mais conhecido e celebrado pelo publico. Do mesmo modo que o espetaculo, o ensaio

14 Nome da companhia teatral fundada por Tadeusz Kantor em 1955, com atores, pintores, escultores e outros
artistas, com a qual apresenta seus espetaculos na Pol6nia, na Europa, nos Estados Unidos e em paises da América
Latina até 1990, ano de sua morte. O nome é uma referéncia ao Cricot Café, onde se desenvolviam atividades
artisticas de cunho dadaista antes da Segunda Guerra Mundial, sendo também uma referéncia a circo pelo
anagrama “to cyrk” (MIKLASZEWSKI, 2002, p. 51).
15 Embora Kantor tenha se apresentado como artista plastico na Bienal das Artes em Sdo Paulo em 1967, e suas
performances tenham ficado muito conhecidas na Europa, nas décadas de 1970 e 1980, no Brasil sua arte é
praticamente desconhecida fora do campo do teatro e das artes visuais. Esse desconhecimento pode ser atribuido
em parte aos obstaculos a difusdo da cultura do leste europeu no periodo da ocupagdo russa e em parte ao
fechamento a cultura no Brasil, ocorrida nos anos da ditadura militar, como mencionado por Mauricio Paroni de
Castro em Meu encontro com Tadeusz Kantor, que coincidiram, por sua vez, com 0s anos em que Kantor fez maior
sucesso nas plateias europeias e nos Estados Unidos.
16 A filmagem deste espetaculo do Cricot 2 foi realizada em 1976 por Andrzej Wadja, tendo sido reconstruida com
tecnologia digital e langada em DVD em 2007. Em 2015, por ocasido das comemoragdes do centenario de Tadeusz
Kantor, houve o relancamento deste DVD, ocasido em que a lingua portuguesa foi incluida entre as linguas para
as quais as legendas foram traduzidas. Isto vem permitindo que os pesquisadores e o publico interessado em sua
obra nos paises de lingua portuguesa possam ter maior acesso a sua obra.
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tedrico O Teatro da Mortel’, escrito no periodo dos ensaios e da encenagéo, tornou-se a porta
de entrada para aqueles que se interessam em conhecer a obra do artista.

Tadeusz Kantor recebeu diversos prémios nacionais e internacionais, entre eles o
Prémio Rembrandt em 1978, que foi concedido pelo jdri internacional da Fundacao Goethe em

18 e 0 prémio

Basileia, “pela contribuigdo real na formagdo da imagem da arte da nossa época
OBIE®®, que recebeu por trés vezes, sendo em 1979 pelo espetaculo A Classe Morta, em 1982

por Wielopole, Wielopole e em 1986 por Que morram os artistas.

1.1 Entrelacamentos e companhias de viagem

Kantor identifica os artistas simbolistas como suas primeiras influéncias na pintura e no
teatro, ja que entre eles viveu e cresceu (KOBIALKA, 1993, p. 270).

Sua primeira encenacao teatral, em 1938, ainda como estudante da Escola de Belas
Artes, foi o drama simbolista A Morte de Tintagiles, de Maurice Maeterlinck; posteriormente
encenou Balladyna (1942), do mesmo autor, e O Retorno de Ulisses (1944), de Stanislaw
Wyspianski.

O dialogo que manteve com as teorias de Gordon Craig foi fundamental para o
desenvolvimento de seu teatro, principalmente quando este propde a substitui¢do do ator pela
supermarionete. Embora marcando uma distingdo importante, Kantor foi levado por essa
interlocucéo a construcéo e utilizacéo cénica dos manequins. Na fung&o preconizada por Craig,
as marionetes (CRAIG, 2012, p. 7) seriam 0s protagonistas da cena em detrimento do ator, ja
que ele defendia um teatro sem a emocdo e sem a expressdo incidental do ator, que seriam
obstaculos a busca da perfeicdo na arte teatral. Para Kantor, ao contrério, 0s manequins
deveriam estar presentes para trazer a cena, precisamente pelo convivio com os atores, 0
contraste entre a vida e a morte (KANTOR, 1975/2008, p. 201).

Por outro lado, desde o periodo anterior a guerra, Kantor encontrava-se atraido pelas
vanguardas artisticas revolucionarias e, atento as ideias que circulavam, partilhava também das

mesmas inquietacdes criativas.

17 Este titulo designa também, além do ensaio tedrico, uma coletanea de textos organizada e apresentada por Denis
Bablet, publicada em 1977. Esta publicacéo, inicialmente na lingua francesa, foi ganhando, ao longo do tempo,
traducOes para as linguas inglesa, espanhola, italiana e outras, tendo sido traduzida para o portugués e publicada
no Brasil em 2008 pelas Edi¢gdes SESC SP.

18 Conforme a pagina cuture.pl, em Artistas na categoria Artes Visuais.

19 Prémio anual organizado pelo Journal The Village Voice e por American Theatre Wings, destinado a premiagao
dos espetéaculos off-Broadway e off-off Broadway em Nova York.
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No campo das artes plasticas € um entusiasta da quebra da ilusdo da representacéo
realista, encontrando no futurismo, no cubismo, no abstracionismo de Kandinsky suas
inspiracdes, com especial interesse pelo construtivismo russo e pela Bauhaus e mais fortemente
ainda pelo dadaismo, movimento artistico do qual seu trabalho mais se aproxima.

Situado no vortex de inimeras confluéncias artisticas, Kantor transforma esse lugar
paradoxal em um crescente desafio a criatividade. Proveniente, por sua formacéo, do campo
das artes plasticas, ndo ignora, em nenhum momento, as influéncias das diversas tendéncias que
se situavam, a época, como fundamento e impulsdo para sua arte.

Com essa disposi¢do, empenha-se nas construcdes cénicas fundamentadas nas formas
abstratas do construtivismo e da Bauhaus, buscando, no entanto, uma conciliagdo, no teatro,
entre 0 mundo mitico e etéreo dos simbolistas com as formas da abstracdo geomeétrica, ideias e
praticas artisticas que fervilhavam na Europa ap6s a Primeira Guerra Mundial.

Embora estivesse antenado com todos esses movimentos da arte de vanguarda, Kantor
desenvolve suas proprias concepcbes e métodos singulares e desafiadores de criagdo artistica
(KOBIALKA, 1993, p. 270-271).

N&o se trata, em seu envolvimento com as vanguardas artisticas, de que o teatro seja um
campo de “experiéncias pictoricas que sdo transferidas para a cena” (KANTOR apud BABLET,
1977/2008, p. XXXII). Parece tratar-se, ao contrario, de levar para o teatro as novas formas de
expressao que as vanguardas proporcionaram e vice-versa, buscando a criagdo “de uma esfera
de comportamento artistico livre e gratuito”, em que “as linhas de demarcacdo sao suprimidas

(KANTOR apud BABLET, 1977/2008, p. XXXII). Em relacdo ao teatro, ele declara:

N&o se olha uma pega de teatro como um quadro,

pelas emocdes estéticas que proporciona,

mas vivemo-la concretamente.

Néo tenho canones estéticos,

ndo me sinto ligado a nenhuma época do passado,
sdo-me desconhecidas e ndo me interessam.

Sinto-me unicamente engajado de maneira profunda com
a época em que Vivo e as pessoas que vivem a meu lado.
Acredito que um todo pode conter lado a lado barbérie e
sutileza,

tragico e riso grosseiro, que um todo nasce de contrastes e que quanto mais estes
contrastes sdo importantes,

mais este todo

é palpéavel,

concreto, vivo (KANTOR, 1942-1944/2008, p. 1).
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1.2 Comentérios, impressdes e depoimentos sobre a arte e sobre o artista Tadeusz
Kantor

As narrativas®® daqueles que tiveram a oportunidade de assistir as apresentagdes ou
daqueles que participaram da companhia Cricot 2 causam, em geral, uma forte repercussdo em
guem as escuta, devido, em parte, ao teor, por vezes quase inenarravel, dos espetaculos, e, em
parte, pelos efeitos em quem os assistia e 0s testemunhava.

A impactante singularidade do artista Tadeusz Kantor pode ser descrita de mudltiplas
maneiras. Considerado como vanguarda permanente ou mesmo radical, na medida de sua recusa a
compromissos e concessdes ao sucesso e aqueles que o perseguem, Kantor é um artista que aposta
Nnos avessos, no inabitual e no grotesco. De acordo com sua concepcgéo, o artista vive constantemente
na corda bamba, com um risco permanente, nao calculado, lutando continuamente contra as praticas
correntes e tradicionais na arte (BABLET, 1983, p. 9).

Jaroslaw Suchan?! (2015) assim o descreve:

Dizer que Kantor esté entre os mais proeminentes artistas da Polonia
da segunda metade do século XX é dizer muito pouco. Kantor é para a arte
polonesa o que Joseph Beuys foi para a arte alemd e o que Andy Warhol foi
para a arte americana. Ele criou uma tensdo Unica no teatro e foi um ativo
participante nas revolugbes da nova vanguarda; ele foi um tedrico
extremamente original, um inovador fortemente baseado na tradicdo, pintor
radical, happener herético e conceitualista irdnico. Estas sdo apenas algumas
de suas muitas caracteristicas (MAQUINA, 2015).

Certamente ndo seria incorreto chamar Kantor de pintor, de
desenhista, de criador de happenings, de cendgrafo, de autor de seu préprio
teatro ou de tedrico. Ainda assim, nenhum desses rétulos nos diz o que ha de
mais importante no trabalho de Kantor. A vanguarda, a Bauhaus, o realismo
pos-cubista, o surrealismo, o realismo socialista, o informalismo, a pintura
matéria, 0 Noveau Réalisme, o ready-made, a arte ambiente, a assemblage, o
happening, a Arte Povera, o conceitualismo, a apropriacdo e assim por diante
— € possivel fazer uma lista ainda maior de todos os tipos de arte com os quais
Kantor se engajou e sobre os quais debateu por mais de cinquenta anos
(SUCHAN, 2015, p. 17).

Embora tenha recebido diversos prémios e seus espetaculos tenham sido assistidos em

muitas plateias na Europa e nas Américas do Norte e do Sul, a atitude de Kantor frente a arte

2As impressdes foram coletadas em sala de aula na Uni Rio e na EBA nas aulas das Profas. Angela Leite Lopes e
Fatima Saadi, nos videos aos quais tivemos acesso e mais recentemente no livro I'm leaving the light on, I'll be
back soon, que apresenta uma grande coletanea de depoimentos elaborados pelos artistas e participantes da
companhia Cricot 2.

2L Jaroslaw Suchan é Diretor do Muzeum Sztuki de L6dz e um dos curadores da Exposicdo Maquina Tadeusz
Kantor, no Sesc Consolacdo em 2015. Esse texto encontra-se no site culture.pl e foi baixado em 05/12/2016.
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contesta a obra de arte enquanto forjada pelos mercados. O artista critica 0 que tem, para ele,
um cunho mercadoldgico, através do qual as obras sdo apresentadas ao publico em um processo
ambiguo de contemplagdo e “admiracdo com ignorancia”’, de modo que o real interesse ¢
sustentar e desenvolver o mercado pela venda dessas obras (KANTOR, 1969-1973/1993, p.
92).

Em direcdo distinta, Tadeusz Kantor privilegia o processo criativo e chega a afirmar,

como em um manifesto, uma frase de protesto:

NAO A OBRA DE ARTE, O PRODUTO FINAL DO PROCESSO
CRIATIVO,
MAS O PROPRIO PROCESSO EM SI (KANTOR, 1969-1973/1993, p. 91).

Denis Bablet o descreve ainda como um artista heterogéneo e complexo??, que apresenta
uma obra multifacetada e contundente, na qual se sucedem muitas experiéncias nas artes
plasticas, em cenografia, na producdo textual e, finalmente, na montagem de indmeros
espetaculos entre happenings, pecas teatrais e o que ele denominava cricotage®.

Bablet considera que a evolucdo da dialética artistica em Kantor (BABLET, 1983, p. 9)
é aquela que atesta que a arte seja sempre, incessante e incansavelmente, renovada e
surpreendentemente marcada por rupturas em suas etapas (BABLET, 1983, p. 9).

Em suas criacBes Kantor recusa se fixar em uma forma apenas para aperfeicoa-la, ou a se
aprisionar em um estilo que serviria de etiqueta ou carimbo para sua arte. Ele ndo evolui, mas se
modifica sob a pressdo de uma intensa necessidade surgida em seu processo criativo. Para ele, a
arte é uma atitude, e a criacdo, um ato. Nao que ele seja por isso versatil; ao contrario, sabe que a
vida de um artista responde a um processo determinado por suas vicissitudes e escolhas (BABLET,
1982, p. 2).

Hyde o aponta como

um dos Ultimos grandes dadas da arte. Com isto quero dizer que, acaso, objetos
achados, espacos confusos, as estruturas desconstruidas da realidade
contemporanea, sonhos e deslocamentos, tudo isso fala mais alto do que as
palavras quando ele esta por perto. Dada &, sobretudo, um gesto de recusa. De

22 Bablet, D. Les Voies de La Création Théatrale, p. 32.

23 Apresentagio cénica de duragdo aproximada de 30’ com a ideia de trazer ao palco uma forte tensdo em que os
objetos e os fragmentos de acdo ndo sdo simbolos, mas se apresentam muito mais como carga de tenséo que toca
no impossivel e no impensavel (KANTOR, 1978/1993, p. 132). Esta definicdo esta de acordo com sua posicéo
artistica frente a qual ndo vigora o sentido. Ndo ha qualquer representacdo que signifique algo, sendo a arte uma
operacdo, uma transformacdo que o artista pode fazer com o objeto desprovido de sentido. Também é uma
referéncia a colagem, um conjunto, uma montagem de elementos emprestados da realidade, sem narracéo aparente.
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subversao (subvertendo inclusive a si proprio), de negacdo e desafio (2002, p.
28).

Em entrevista concedida a Krzysztof Miklaszewski (2002[1988], p. 276-277), Kantor
declara que seu teatro também utiliza os recursos da performance, colocando em jogo uma
estrutura artistica envolvida no processo real e atual entre o publico e a encenagdo quando o
testemunho, a comunicacdo, as mensagens sdo fundamentais. Assinala que este é o
reconhecimento de uma vivida e irrevogavel escolha e que, mais ainda, sua realizacao participa
efetivamente do corpo tedrico que construiu em torno de sua performance.

Ao rearranjar os elementos do espetaculo no teatro, Tadeusz Kantor opera com as leis
estruturais da linguagem, o deslocamento e a substituicdo, na composi¢éo cénica, o que resulta
em efeitos de ruptura, de desconstrucao e de sobreposicdo dos elementos cénicos. Brunella Eruli
Ihe atribui uma “gramatica expressiva” (ERULI, 1983, p. 230), marcada pelo ineditismo na
organizacdo espacotemporal relativa as imagens, bem como pelo modo como estrutura as
sonoridades e o texto em cena.

Suas encenagOes trouxeram novas referéncias ao arcabougo conceitual da arte teatral na
contemporaneidade, tendo suscitado o0 interesse de muitos pesquisadores do campo das artes
visuais e do teatro que vém se atualizando em ritmo crescente e acentuado. Acreditamos que a
visibilidade e o maior acesso as informacGes veiculadas pela internet tém incentivado a
divulgacdo de suas obras e suas ideias sobre a arte, além de trabalhos académicos e artisticos
com inspiracdo na obra de Kantor.

Muito embora haja uma grande gama de livros, de artigos, inclusive de encenacgdes
teatrais, desenvolvidos a partir das obras e dos ensinamentos de Tadeusz Kantor, as mencdes
ao artista nos livros de Histdria da Arte e de Historia do Teatro ndo sdo profusas, mas, mesmo
assim, registram o valor deste artista para o desenvolvimento da arte e do teatro.

Giulio Carlo Argan, um dos grandes historiadores da arte moderna, o inclui entre os
grandes artistas em seu livro Arte Moderna, referindo-se a ele como o representante de “um
ponto de convergéncia extremamente importante entre vanguarda artistica e vanguarda teatral”
(ARGAN, 1999, p. 511), atribuindo a ele e a companhia Cricot 2 um papel fundamental na
transmissdo dos valores artisticos da vanguarda para o teatro.

No campo da Historia do Teatro, Jean-Jacques Roubine (2000/2003) inclui Tadeusz
Kantor entre os grandes tedricos do teatro do século XX. Ele considera que Kantor volta-se
para a pesquisa no campo da memoria individual-coletiva, do mesmo modo que Bob Wilson,
sem que, no entanto, apresentem qualquer semelhanca além desta explora¢do da memoria como
base solida da soberania do diretor no espetaculo teatral (ROUBINE, 2003, p. 196).
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Segundo Roubine, essa memoria individual

ndo é hermética nem fechada sobre si mesma. E impregnada por uma memoria
coletiva. Existe ai, potencialmente, espaco para um encontro e uma fusao entre o palco
e 0 publico. A memoria do ator e a do diretor é também, sob certos aspectos, a minha,
a sua...[...]. E preciso delimitar e explorar o campo em que essa experiéncia cruza
com a do espectador: heranga coletiva, feita de valores comuns, de sofrimentos
partilhados, de tabus assumidos, na qual toda uma sociedade forja sua identidade. S&o
os grandes mitos da modernidade que fundam essa heranca. Mitos humanistas greco-
latinos, mitos cristdos, mitos da barbarie contemporanea... [...]. Mas esses mitos sao
confrontados a experiéncia mais traumatizante do século XX, a dos campos de
concentracdo e de exterminacdo (ROUBINE, 2003, p. 195).

O teatro de Tadeusz Kantor se inclui, para Roubine, entre aqueles que elaboram os mitos
modernos, colocando em foco a memdria em referéncia aos campos de concentracdo e de
exterminio da Segunda Guerra Mundial.

Embora atribua a Kantor um lugar entre os grandes diretores teatrais do século XX,
Roubine ndo deixa de transmitir um certo estranhamento, quando descreve, de um modo que
pode ser considerado insipido e um tanto ou quanto descontextualizado, as “figuras que surgem
da infancia que se parecem com marionetes cinzentas, brancas ou pretas” (ROUBINE, 2003, p.
196), como um dos tracos marcantes do teatro de Kantor. Segundo a perspectiva do historiador,
o artista parece privilegiar “uma rememoracdo subjetiva com um escarnio a0 mesmo tempo
acido e finebre” (ROUBINE, 2003, p. 195).

E possivel perceber em suas elaborages que Roubine tem o teatro de Kantor como
atitude ou gesto artistico que abrange a memdria individual-coletiva, no qual a cena se estrutura
como narracdo do diretor. Contudo, em suas observacfes e comentarios, ndo nos parece
considera-lo como um artista que impactou as cenas no teatro, ou que tenha subvertido a
linguagem nos espetaculos teatrais, trazendo ao campo do teatro uma contemporaneidade
inovadora e singularmente inédita, adjetivos que outros tedricos?* lhe atribuem. Ao contrério,
suas observagdes sdo apenas descritivas e limitadas que, se ndo chegam a ser depreciativas,
podem ser consideradas, ao menos, desprovidas de uma significagdo mais expressiva.

E bem verdade que a tarefa de interpretar, esclarecer ou proceder a uma analise da arte
de Kantor sera sempre bastante complexa. N&o € uma arte que possa corresponder ou mesmo
ser descrita do modo como se descreve, habitualmente, o teatro tradicional, sem que se levem
em conta aspectos fundamentais do trabalho deste artista. Sua arte, além de estar formulada por
uma logica desconhecida de seu espectador, mostra um artista que trabalha incansavelmente

para a derrocada da interpretacdo, do que ele designa como ilusdo, sendo esta, talvez,

24 Como Denis Bablet, Michal Kobialka e Brunella Eruli, entre outros.
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paradoxalmente, a Unica interpretacdo possivel de sua atitude, e mesmo assim com poucas
probabilidades de que ele viesse a aceitar, pois certamente encontraria um meio de contradizer
seu proprio gesto.

Entre os diversos autores que se propuseram a complexa tarefa de analisar e comentar,
bem como de registrar e difundir a obra de Kantor, Denis Bablet, na Franga, foi responsavel
por inimeras publicacdes entre livros, artigos e videos. Organizou uma coletanea de textos do
artista, publicada em 1977 na Franca com o titulo Le théatre de la mort e dedicou-lhe ainda
dois volumes de sua famosa colegéo Les voies de la création théatrale, em 1983 e 1993, tendo
sido este ultimo publicado ap6s a morte do artista. Produziu e dirigiu diversos documentarios
em video sobre sua obra, incluindo Le théatre de Tadeusz Kantor, lancado em 1991. Essas
publicacBes tornaram-se uma generosa fonte de documentacédo da arte de Kantor, através de
seus inUmeros textos, roteiros, anotaces dos ensaios (cahier de notes) e artigos diversos.

Atualmente Michal Kobialka se destaca como pesquisador, autor e difusor da obra de
Tadeusz Kantor nos Estados Unidos, na Europa e na América Latina®, sendo responsavel pela
publicacdo de diversos livros e artigos com textos do artista e de sua prépria autoria. Suas
publicacbes A Journey through Other Spaces e Further on, nothing demonstram grande
conhecimento e proximidade da obra e das caracteristicas da arte de Kantor.

Encontramos também referéncias a Tadeusz Kantor na obra de dois renomados
psicanalistas. Francois Regnault o designa, juntamente com Robert Wilson e Richard Foreman,
como um artista inovador da “mise-en-scéne pura”, que interroga, no jogo da cena, as condi¢des
ocidentais da representacao no teatro (REGNAULT, 2001, p. 154).

Alain Didier-Weill, ao propor a cena teatral como uma quarta dimensao, situa Tadeusz
Kantor como um artista que demarca, através de seus manequins, um despertar do sonho
presentificado pela dimenséo terceira da auséncia, e que se utiliza, para isso, do contraste entre
aparéncia e aparigéo.

Embora as atividades do Cricot 2 tenham iniciado em 1955, a trajetoria de Kantor,
principalmente no teatro, comecgou a deixar sua marca fora dos paises do leste europeu somente
na década de 1970, quando sua companhia comegou a excursionar, apresentando-se em
festivais, universidades e teatros na Franca, Gra-Bretanha, Italia, Alemanha e em outros paises

da Europa.

%5 Kobialka esteve no Brasil por ocasido do Seminario Internacional do Programa de Pés-Graduacdo em Artes
Cénicas da Universidade de S&o Paulo em 2005. Em 2015 ministrou uma série de palestras sobre a obra de Kantor
na exposicdo Méaquina Tadeusz Kantor.
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Diversos atores que participaram do Cricot 2, como Andrzej Welminski, Bogdan
Renczynski, Ludmila Ryba e Teresa Welminska, entre outros, tém sido, ao longo do tempo,
responsaveis pela expansdo do interesse pelo trabalho de Tadeusz Kantor em muitos paises,
assim como por um modo de fazer teatro inspirado no trabalho do Cricot 2.

Cabe mencionar, ainda, a montagem no Brasil da maior exposi¢éo sobre o artista fora
da Pol6nia, Maquina Tadeusz Kantor (2015), resultado do incansavel esforco daqueles que
trabalham na Cricoteka, no Muzeum Sztuki de Lddz, no Instituto Adam Mickiewicz e no Sesc
Sdo Paulo. A exposicao trouxe diversas obras, documentarios em video com entrevistas e
inimeros depoimentos de artistas e colaboradores sobre o artista e sua obra, filmagens de seus
espetaculos, além de performances dirigidas por Ludmila Ryba e de palestras desenvolvidas
por Michal Kobialka.

Desse modo, se ainda hoje ndo se pode dizer que Tadeusz Kantor seja um artista popular
ou mesmo conhecido do grande publico, sua arte vem, ndo obstante, alcancando cada vez mais,
ao redor do mundo, um numero crescente de admiradores e pesquisadores. Deste modo, 0
espaco de difusdo e de conhecimento de seu trabalho vem se ampliando, tanto no campo do
teatro como no campo das artes visuais, onde é possivel, a cada dia, encontrarmos exposi¢oes,
publicacdes e pesquisas tanto tedricas quanto artisticas sobre sua arte.

Vale ainda mencionar que dois artistas de grande projecédo atual, Marina Abramovic e
Bob Wilson, estdo entre os grandes admiradores de sua arte, e 0 homenagearam em 2013 através
do video Homage a Tadeusz Kantor directing the waves disponivel na internet?®, no qual se
inspiram no Happening Panoramico do Mar, de 1967.

Nos inimeros e valiosos depoimentos de artistas apresentados no livro I'm leaving the
light on, I'll be back soon (2015), é possivel perceber a admiracdo pela arte e pelo grande talento
de Kantor. Por meio desses depoimentos, é possivel constatar que Kantor congregava em torno
de seus projetos e atividades um grande contingente de artistas e de interessados nsa artes
visuais e no teatro.

Nesses depoimentos Kantor é lembrado como um grande artista e diretor dedicado
integralmente ao teatro, cujo talento impar e inigualavel ndo apresenta correspondéncias na
cena teatral.

Em diversas narrativas o artista é retratado como alguém profundamente atento e
solidario. Para alguns atores, era considerado mais préximo, para outros, mais distante, sendo

descrito por vezes como uma figura polémica, que demonstrava, em varias ocasides, uma

% Disponivel em: https://vimeo.com/73900864. Acesso em 25 jul. 2016.
20


https://vimeo.com/73900864

personalidade autoritaria, impositiva, colérica e irascivel. Com reagdes furiosas em algumas
ocasies, utilizava-se de técnicas em geral tidas como cruéis para alcancar seus objetivos junto
aos atores.

Mira Rychlicka, atriz que desempenhou papéis relevantes nos espetaculos de Kantor,
como Tumor Cervical, A Classe Morta e a Viuva-do-Fotografo local em Wielopole, Wielopole,
descreve 0 método utilizado pelo diretor para que seu desempenho em cena estivesse despojado
de interpretacdes subjetivas a respeito da personagem. Todas as tentativas de entendimento
I6gico do papel eram esgotadas, até que se evidenciasse ou restasse apenas uma relacdo nédo
intermediada pela subjetividade da atriz em referéncia a personagem, mas da atriz atravessada
e mesmo ultrapassada de forma violenta em sua subjetividade para expressar algo
desumanizante. No caso de Tumor Cervical, ap6s um periodo de ensaios exaustivos nos quais
eram realizados muitos calculos matematicos, acGes exigentes, repetidas e ausentes de
subjetivacdo ocorreu a transformagdo da atriz, “uma mulher, neste Tumor peculiar”
(RYCHLICKA, 2015, p. 426).

Rychlicka ressalta, por outro viés, o lado humano do diretor quando relata a delicadeza
e atencdo que este lhe dedicou em uma visita quando ela estava doente, ainda que seu
relacionamento com ele fosse formal e até certo ponto distante (RYCHLICKA, 2015, p. 432).

O relato de Ludmila Ryba demonstra grande conhecimento e sensibilidade do processo
criativo de Tadeusz Kantor junto a companhia Cricot 2. Ela acentua que cada performance de
Kantor era resultado de movimentos artisticos internos e substanciais que o levavam a seguir
adiante e avancar em sua necessidade de criar. Ele insistia no gesto artistico como uma espécie
de cédigo de conduta ética, “ética de um artista que ¢ artista vinte e quatro horas por dia”.
Exigia, do mesmo modo o comprometimento, a disponibilidade e a total dedicacao de todos 0s
artistas da companhia (RYBA, 2015, p. 406).

Ainda segundo Ryba, Kantor ndo trabalhava com os atores segundo 0s métodos
tradicionais de Stanislavski, ndo havendo qualquer tentativa de compreensao psicologica ou
empatia com as personagens, o0 que era imediatamente recusado pelo diretor. Em seu teatro a
personagem existia por suas a¢oes especificas no palco, e este era o sentido e sua razéo de ser.
O resultado no palco tornava-se uma mescla dos arquivos ou lembrangas do “pequeno/pobre
quarto de sua imaginacdo™?’ e 0 modo como os atores se deixariam atravessar por eles (RYBA,
2015, p. 408).

27 Termo conceitual de Tadeusz Kantor cuja significacdo sera discutida a partir da p.106.
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Em um teatro onde se pode dizer, segundo Ludmila Ryba, que as palavras-chaves eram
intensidade e ferocidade emocional, mas ndo intelectual, os atores participavam inteiramente
de toda a construcao, de todo o processo criativo, mesmo que ndo tivessem acesso a “todas as
implica¢des da poesia deste processo”. Para os atores e participantes do Cricot 2 era necessario
um acordo ndo contratual, ndo escrito®, um comprometimento com o gesto artistico, a poética
e com todo o projeto para o teatro de Kantor (RYBA, 2015, p. 408).

Ryba avalia e conclui que o modo de pensar de Kantor, sua grande intensidade
emocional e seu espirito tragicomico, pleno de ironia e ternura, que se combinavam a seu jeito
de ser borderline, foram fundamentais em todo o processo (RYBA, 2015, p. 408).

Cabe ainda mencionar o depoimento de Bogdan Renczynski?®, artista que trabalhou na
companhia Cricot 2 em inimeros espetaculos e hoje ministra palestras e workshops de teatro

em diversas cidades e universidades no mundo:

Quando tentamos encontrar uma tese sobre quem foi Tadeusz Kantor, para nés, agora
eu percebo, 20 anos apés sua morte (1990/2010), é como se ele fosse como o
OCEANQO: lugares diferentes, tempestades diferentes, diferentes climas, diferentes
sensibilidades, diferentes sensac@es, amor (RENCZYNSKI, 2010).

Quando se trata de Tadeusz Kantor, podemos dizer que é praticamente impossivel que
alguém interessado na pesquisa de sua obra ndo se depare com situacdes de embaraco, de
incertezas, de davidas e de toda a sorte de dificuldades e obstaculos, o que resulta por tornar-
se, finalmente, parte integrante e esclarecedora para a pesquisa.

Em 2015, Jaroslaw Suchan elaborou, para a exposicdo Maquina Tadeusz Kantor, um

texto no qual descreve com uma clareza singular as situa¢des antes mencionadas:

Nenhum artista foi mais infiel a si mesmo do que Tadeusz Kantor. Nenhum outro
artista perseguiu um projeto de autonegacdo com tanta obstinacdo. Ninguém foi tao
multifacetado e se valeu da mesma quantidade de talento para escapar de descricGes,
definices e classificacdes.

Essa lista ainda incluiria os jogos sofisticados e perversos que Kantor
praticava com seu préprio trabalho: reinterpretagdes incessantes de seus feitos
anteriores, atribuicdes de novos sentidos a eles, religagcdes de seus conteldos com
novas filiagbes artisticas e intelectuais, multiplicacbes de metaforas usadas para
descrevé-los e enumeragdes de contradi¢Oes e paradoxos nos comentarios tedricos que
0s acompanhavam. Por fim, a lista também traria suas interminaveis repeticGes,
revisitacBes, recorréncias, copias, variacdes, versfes e reconstrugcdes. Também é
notavel o fato de que, apesar das centenas de textos que foram escritos sobre as
criagcBes de Kantor, os pesquisadores continuem a discordar até mesmo sobre os

28 Un unwritten pact, na lingua inglesa.
29 No video Kantor artista totale: video reportage dal Cricot 2, disponivel em
https://www.youtube.com/watch?v=dIssUEf2MSc. Acesso em 23 jul.2015.
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aspectos aparentemente mais 6bvios, como titulos e datas de criagdo de suas obras e
formas originais de seus escritos tedricos.

O esforgo incessante de Kantor de negar a si mesmo e 0 pre¢o que mais tarde
essa autonegacao cobrou (ao abandonar, por exemplo, aqueles feitos que o tornaram
famoso) nos forcam a reconhecer a natureza multifacetada — e ndo aleatdria ou
adaptavel — de seu trabalho como sua caracteristica principal. Também revelam a
regularidade e a constancia que se escondem por debaixo de uma superficie que se
altera e que € instavel: uma regularidade e uma constancia ndo de estética ou de estilo,
mas de atitude. Paradoxalmente, Kantor foi mais fiel a si mesmo justamente nos
momentos em que parecia se contradizer. De fato, sua obra foi uma maquina cujo
modus operandi era definido por incessantes autotransformacdes.

Essa maquina trabalhava para se tornar algo que néo era, tornar-se outra coisa.
Sempre que Kantor percebia que suas atividades estavam caindo na rotina, que estava
produzindo o mesmo ou reproduzindo mecanicamente padrées codificados,
abandonava seu “pddio sancionado” em busca de novas formulas operacionais. “O
passado pode facilmente se tornar um contrapeso. E necessario que se fechem
implacavelmente seus estagios subsequentes e que se aproveitem apenas aqueles seus
elementos capazes de se transformar em novas situagdes”. Kantor queria que sua
maquina trabalhasse para reconfigurar o nosso modo de enxergar o mundo. Pensava
que s6 poderia alcancar esse objetivo se a maquina se transformasse continuamente —
e ninguém poderia planejar antecipadamente como essa maquina seria transformada
(SUCHAN, 2015, p. 17).

1.3. O texto e aimagem

1.3.1 O texto e sua desmontagem

Tendo iniciado suas atividades artisticas nas artes visuais, como pintor, escultor e
cenografo, muitas vezes Kantor é considerado por diversos pesquisadores®® e mesmo por alguns
atores do Cricot 2 como um artista que desenvolve um teatro visual, fundamentado nos aspectos
visuais da cena em detrimento do texto.

Esses comentérios se fundamentam, muitas vezes, pelo modo como ele trabalhava com
os elementos do teatro. O texto era, em geral, elaborado durante os ensaios e as imagens cénicas
eram de tal modo exuberantes e carregadas de intensidade e vigor, que se sobressaiam frente ao
texto, impactando fortemente o espectador.

No entanto, é importante considerar que, mesmo para esses efeitos surpreendentes,
havia um arranjo criativo no qual todos os elementos participavam de modo equivalente da

cena. Como parte do processo de criagdo do artista, o texto e suas sonoridades tinham papel

Acredito que esta perspectiva é assentida pela teoria do teatro em geral, tal como sustentada por Loriano Della
Rocca em What remains to date e desenvolvida por Wagner Cintra em seu artigo “A dramaturgia da imagem no
teatro de Tadeusz Kantor”.
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fundamental sem que, no entanto, estivessem como ponto de partida para o desenvolvimento
do espetéaculo ou que a cena se desenvolvesse apenas para sua ilustracao.

Desse modo, embora ndo considerado pelo artista em seu sentido tradicional e literario,
0 texto e suas sonoridades participam ativamente do espetaculo, de modo que se encontram ali
como elementos da acdo. O tratamento artistico dado ao texto, de um modo geral, ou as palavras
e mesmo as outras sonoridades presentes no espetaculo colocavam em pratica os conceitos de
autonomia e de confronto dos elementos da montagem cénica entre si, transformando-se em
tensdes e forgas cénicas.

Nesse sentido, Kantor faz uma ruptura radical com a representacdo tradicional e classica,
na medida em que, de acordo com seu posicionamento, a linguagem poética ndo se sujeita a
apropriacdo burocratica das convengfes. Acredita que este modo de escrever se refere a um
teatro que busca sua prépria via autbnoma, tocando outras realidades (KOBIALKA, 1993, p.
XiX).

Mesmo o0s ensaios tedricos e 0s manifestos sdo escritos em versos livres, e ideias ou
palavras-chaves sdo destacadas pelo artista através de sua escrita em letras maiusculas, ou
através de seu isolamento dos paragrafos em questao.

A decisdo de ndo conceber o teatro apenas como reproducdo cénica do texto literario
traz a seu processo uma singularidade na medida em que, nas cenas, o texto é trabalhado de
diversos modos. As palavras ndo sdo utilizadas em seu sentido ou fungdo que apresentam na
linguagem ordinaria como em um dialogo, mas ganham vida propria, de objeto, a partir de sua
materialidade sonora.

A ideia sobre esse modo de tratar o texto pode ser constatada no ensaio tedrico O Teatro
Zero (1963), que conceitua a montagem de O Louco e a Freira, de Witkiewicz, quando o autor

esclarece:

Em minha realizacéo final

0 texto dramatico

ndo é representado,

ele é discutido, comentado,

0s atores leem-no, rejeitam-no
retomam-no, repetem-no;

0S papéis ndo sdo
indissoluvelmente ligados

a determinada pessoa.

Os atores ndo se identificam
com o texto.

Eles s&o um moinho

a moer o texto.

Um moinho deve interpretar? (KANTOR, 1963/2008, p. 64-65)
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Nem o trabalho dos atores, nem a sequéncia das a¢des cénicas se desenvolvem em uma
relacdo légica com o texto e seu contetdo. Em sua abordagem cénica, Kantor faz questdo de
separar na cena, as imagens, do texto falado pelos atores, que seguirdo caminhos autdbnomos
uns em relagdo aos outros.

O artista busca desenvolver esta ideia a partir do distanciamento entre o que acredita ser
0 estado emocional dos atores em relagdo a cena, e ao texto, considerado como contetido de
um enredo. Para obter este resultado coloca em cena ac¢des divergentes ou que simplesmente
ndo se referem ao texto que esta sendo dito pelos atores.

Muitas vezes, 0 ato em si, de falar, ou 0 modo de falar, ou mesmo as consequéncias do
ato de falar serdo mais importantes do que propriamente o contetido da fala. A maioria das falas
gera uma surpresa, até um certo espanto, na medida em que ndo serdo compreendidas,
engendrando frases inusitadas que, aléem disso, aparentam, pelo modo como ¢ feita a emissdo
de frases ou palavras, ou até fonemas, uma utilizacdo da linguagem enquanto ndo constituida,
ou, dito de outro modo, em um efeito paradoxal, como desconstituida.

Assim, texto dramatico é uma realidade de alta “condensa¢do”, que tem sua propria
perspectiva particular, sua propria ficcdo, seu proprio espaco psicofisico. E um corpo estranho
na realidade que se recria: 0 jogo (KANTOR, 1966/2008, p. 41).

Ao retirar dos atores a funcéo de representar um personagem ou papel especifico com o
dominio do texto, Kantor produz uma ruptura, na qual, de um lado, ficam os atores e seu
comportamento e, de outro, a realidade do texto. Ficam como dois sistemas sem ligacéo,
independentes entre si, que ndo ilustram um ao outro. A conduta do ator paralisa a realidade
do texto. Assim, a realidade do texto se tornara concreta. De acordo com Kantor, é possivel que
seja um paradoxo, mas ndo no que concerne a arte (KANTOR, 1963/2008, p. 90-91).

O texto, na cena teatral, buscara reduzir as significacfes a valores puramente fonéticos.
Kantor faz malabarismos com as palavras, atribuindo-lhes varios sentidos, dissolvendo seu
contetdo, afrouxando os lagos logicos. Além disso, utiliza o recurso da repeticdo (KANTOR,
1963/2008, p. 96). O sentido sera decomposto, podendo inclusive se transformar em um gemido
gue se alonga. Esse processo Kantor chega a menciona-lo como uma obra-prima sonora
(KANTOR, 1963/2008, p. 70).

Podemos acrescentar o comentario de Lopes, para quem, na encenacdo kantoriana

Né&o hé intriga no sentido psicoldgico; ndo ha enredo a ser retratado. Ha jogo
de tensdes, transformando a cena em campo de acdo concreta. O objetivo, em todos
0s casos, é sempre romper com a ilusdo, com a predominancia do entendimento da
arte como reproducédo do Belo ou do real (LOPES, 2009, p. 64).
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Assim, longe de estar descartado ou de ser considerado um elemento secundario, o texto,
incluindo-se ai todas as sonoridades vocais, as palavras isoladas, as frases sem sentido e
descontextualizadas em sua sequéncia, participa de modo primordial e indispensavel da cena

teatral em Kantor.

1.3.2 O informal —a insisténcia na ruptura da imagem através da prépria imagem

No que se refere a imagem, podemos aborda-la sob diversas perspectivas, pois
encontramos em Tadeusz Kantor uma linguagem visual que pode ser assemelhada aos sonhos
em sua versao pictorica. Esse efeito resulta do processo ao qual os elementos da cena sdo 0s
acontecimentos cénicos, dado que, na encenacdo, o objeto tem outra utilizacdo alem daquelas
que a linguagem lhe atribui.

Embora afirme, por suas atividades nas artes visuais, que 0 espago cénico ndo é um
espaco para experiéncias pictoricas transferidas para a cena, Kantor ndo dissocia os dois
campos. Propfe, para aléem de uma simples superposicdo de um campo ao outro, uma
interlocucdo artistica entre a pintura e o teatro, o que, segundo ele, “cria uma esfera de
comportamento artistico livre e sem compromissos de qualquer espécie, a ndo ser com a propria
criagdo” (KANTOR, s.d./2008, p. 103).

Kantor parece trazer a cena do teatro uma interrogacao do cotidiano, em que as situacdes
mais banais ndo sdo tdo simples. Parece, a nosso ver, acompanhar Freud em sua descoberta do
inconsciente, na qual essa “outra cena” insiste em irromper, como nos sonhos ¢ mesmo a céu
aberto como na psicose, atravessando a linguagem com sua l6gica propria. Uma cena que parece
manifestar-se na abertura de intervalos, para fazer emergir o inconsciente para além das
trivialidades da vida de vigilia.

A Informel Art, um dos movimentos da vanguarda admirados por Kantor, o inspirou a
conceituar um novo método da sua criacdo cénica na montagem do espetaculo No pequeno
Solar, de Witkiewicz (KANTOR, 1961, p. 51).

Neste ensaio ele afirma que “O Teatro Informal ¢ a descoberta de um aspecto
desconhecido da REALIDADE ou do seu estado elementar” (KANTOR, 1961/1993, p. 51).

Acrescenta que

uma matéria ndo governada pelas leis da construcéo,
constantemente mutével e fluida,

insaciavel por algum modo racional,

dispendendo todos os esfor¢os para molda-la em forma sélida
ridiculos, véaos e sem efeito,
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constituindo mais uma manifestacéo

acessivel somente pela forca da destruicao,

pelo capricho e o0 acaso,

pela rapidez e pela violéncia da acéo

isso foi uma grande aventura para a arte e a consciéncia humanas
(KANTOR, 1961/2008, p. 27).

A tendéncia na Arte Informal traz uma imagem referida “a espontaneidade, ao acaso, e
ao automatismo”. Kantor atribui o valor da imagem na cena ao vestigio de acéo que ela coloca
em jogo, o que faz emergir 0 processo artistico vivo, ndo fixado em um “espago optico de
perspectiva, na dependéncia do ponto estatico do olho, rigido e mantido definitivamente, que
criou de um quadro rigido da imagem” (KANTOR, s.d./2008, p. 102).

Em depoimento a Cecilia Loyola, Kantor sustenta que busca, na cena, preservar “a
realidade nas condicOes de realidade, na medida em que o teatro é sempre ilusdo”. Pretende
evitar na cena a utilizagdo da palavra como nog¢do, como reprodugdo. Em seu processo criativo
promove a quebra da iluséo, tarefa que se traduz melhor como uma batalha, na qual a ilusdo,
como representacdo ou reproducdo, busca sempre retornar nas acGes e imagens cénicas
(LOYOLA, 1989, p. 10).

Com sua arte, Kantor pretende partir para uma leitura dessa imagem nova, que ndo se
sustente somente, para sua recepgdo, em seus aspectos visuais, mas pela inclusdo do
pensamento e da imaginacdo como presencas ativas na organizacao dessas experiéncias.

Assim os elementos que participam da formacdo das a¢6es da cena ndo sdo utilizados
em seu sentido ou funcdo usual de encenacdo teatral, ou mesmo pelo que representam na
linguagem ordinaria. No jogo cénico o que ocorre € “o despojamento radical dos objetos, dos
acontecimentos, das agdes e seus lagos convencionais ¢ hierarquicos”, criando “um método até
entdo desconhecido, de expressdo da realidade pela propria realidade — e ndo por sua imitagdo”
(KANTOR, 1969-1973/1993, p. 230).

Na cena de Kantor, o objeto tem outra utilizagdo além daquelas que a linguagem lhe

atribui. Este € o objet trouvé, descrito por Angela Leite Lopes como

o0 objeto achado, aquele que “transporta temporalidade e até certa dramaticidade para
sua abordagem plastica, posto que perdeu o uso que ja teve algum dia [...] o objeto
pobre, prestes a ser descartado, e, como tal, indiferenciado, que esta disponivel para a
arte: o objeto entre a eternidade e o lixo” (LOPES, 2009, p. 63).

Como consequéncia dessa postura em relagdo ao objeto, na cena em Kantor ndo h4 a
prevaléncia de um ou outro elemento. Todos os participantes da cena séo colocados a prova por

esse objeto da realidade a mais linear ou trivial ou do objeto do mais baixo nivel de realidade,
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esse objet trouve, que, despojado de sua funcdo, apenas alude a uma acédo, criando na cena
superposic¢Oes temporais e espaciais. Uma realidade formada pelos cacos, pelos restos e pelos
vestigios (LOYOLA, 1989, p. 9).

A incidéncia desse objeto como eixo da acdo dramatica resulta em um esvaziamento
radical do jogo teatral tradicional. O que se testemunha em cena é um jogo de desconstrucéo e
destruicdo referido aos acontecimentos, a interpretacdo dos atores, ao texto, as acdes no palco
bem como de qualquer enredo organizado, cuja consequéncia € o desmoronamento dos signos
teatrais estabelecidos para a cena (KANTOR, 1969-1973/1993, p. 230).

Kantor busca preservar na cena a vividez e a realidade nas condigOes de realidade. A
experiéncia cénica, que ocorre no instante da encenagdo com a participacdo do espectador,
coloca em jogo a ruptura com a ilusdo associada ao sentido e a representacdo figurativa
(KANTOR, 1969-1973/1993, p. 230).

Cabe ainda acrescentar que a cena apresenta uma estrutura polissémica, despedacada,
com constantes intercorréncias, que desalojam e deslocam o sentido a todo momento,
transformando a cena em uma sequéncia de imagens disruptivas, cuja légica nao responde aos
signos usuais da representacdo no campo da significacdo. Sua encenacgdo revela-se também
“marcada pelas imagens dos combates, do exterminio e da morte que se configura como uma
fragmentagdo da propria cena”, na qual a quebra, a ruptura das imagens encontra-se
repetidamente encenada (LOYOLA, 1989, p. 8).

Cintra observa que “o teatro de Kantor ¢, antes de tudo, um teatro de imagens fortes e
avassaladoras, e tais imagens podem ter sua origem na imaginacdo de Kantor ou como produto
da sua memoria poderosa” (CINTRA, 2010, p. 89). Para ele imagens fascinantes e
perturbadoras, que funcionam como afixadas em uma fotografia, e que cada imagem traz em si
“uma significagdo concentrada daquilo que trata o espetdculo como um todo”. Acrescenta que
as cenas sdo criagdes memoraveis, repletas de imagens poderosas como a que emerge em Que
morram os Artistas, espetaculo de 1985; “no alto de um monumento, o Anjo da Morte, a puta
do cabaré”, movimenta sua bandeira negra, evocando A liberdade guiando o povo, de Eugéne
Delacroix, ou a classica fotografia da tomada do Reichstag pelo exército vermelho em 1945
(CINTRA, 2010, p. 89-90).

Cintra sustenta ainda que “a pintura ¢ uma espécie de escrita para o teatro”, uma escrita
cénica que, “de uma forma autobnoma ¢ especifica”, ndo € mera ilustracdo, mas emerge como
uma realidade dramaturgica propria, “mais iconica do que narrativa, que traduz niveis

desconhecidos da realidade” (CINTRA, 2010, p. 90-91).
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1.4 O espectador na cena

Kantor trabalha incessantemente para que o espectador esteja, de algum modo,
comprometido com a encenacdo. Ele também é um dos elementos do espetaculo, do mesmo
modo que 0s atores ou 0s objetos cénicos. O teatro, tido por sua etimologia como o lugar de
onde se vé (VASCONCELOS, 2009/2011, p. 3416), ndo é suficiente para caracterizar a
presenca do espectador em seus espetaculos. Segundo sua perspectiva, o teatro ndo é como uma
torre de marfim, aberta a uma atitude que ele considera antiestética diante da obra de arte. O
teatro ndo é um meio de informacéo ou de consumo para o espectador (BABLET, 1983, p. 44).

Nesta direcdo, Bablet avalia que, desde os seus primeiros manifestos, Kantor ja
pretendia abalar o espectador, “retira-lo de seu estado natural, arrancé-lo de si proprio (le tirer
de la personne), de sua condigdo habitual e de suas atitudes costumeiras” (BABLET, 1983, p.
44).

Contudo, a0 mesmo tempo em que engaja 0 espectador na obra, imp&e-lhe uma
distancia. Os efeitos que dai advém sdo causados ao espectador como consequéncia de que a
obra de arte, mesmo que totalmente isolada, possui uma forca de expansdo em si mesma
(KANTOR apud BABLET, 1972/1983, p. 45). Esse processo torna-se, por outro lado, mais um
dispositivo de sua criacgdo.

Bablet afirma, ainda, que o espectador se submete a um duplo movimento, que o coloca
“em uma situacao instavel, de onde nasce um prazer teatral que se situa para além da estética:
entre a fascinagéo e a repulsdo, da fascinacao a repulsdo e vice-versa” (BABLET, 1983, p. 44).
Deste modo, ndo havera qualquer conforto para o espectador, pois, ao ser defrontado com uma
cena que se desenrola sucessivamente no tempo do espetéaculo, ele ndo conseguira, contudo,
organizar qualquer sentido para o que Vé e ouve.

Ao avaliar a proposicdo de Kantor para os espectadores, Cintra afirma que “o que
interessa ao artista € o poder da imagem como vocabulario, que age diretamente na estrutura
psiquica do observador, desestabilizando-o de todos os seus instrumentos de reconhecimento
da realidade como constructo de sua consciéncia” (CINTRA, 2010, p. 90).

Podemos, nesta mesma dire¢do, acompanha-lo quando, a proposito do objeto, afirma:

Tudo aquilo que est4 materialmente presente na cena, mesmo que colocado ao acaso,
torna-se significante somente por sua presenca no universo Ccénico e,
consequentemente, possibilita a leitura de algum significado. Significado que esta
contido em um universo recomposto pelo trabalho artistico da cena (CINTRA, 2012,
p. 12).
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Cintra introduz, no que diz respeito ao espetaculo de Kantor, que “as relagdoes imediatas
entre os significantes e os significados sdo destruidas em fungdo da reconstrugdo de um novo
conteudo, ou seja: o objeto nao ilustra mais o contetido: ele é o proprio conteido” (CINTRA,
2012, p. 13).

Cabe acrescentar que esta breve andlise referente a determinadas caracteristicas da cena
de Kantor torna-se uma tarefa extremamente complexa e dificil na medida em que, para isto, é
necessario considerar a cena a partir de seus elementos diferenciados. Embora este
procedimento possa trazer por vezes uma certa aparéncia de obscuridade, torna-se fundamental
para que se possa colocar esta obra artistica em analise, viabilizando uma imersao nos conceitos
e nos metodos do artista Tadeusz Kantor.

Esta aparente incoeréncia parece dever-se a uma caracteristica paradoxal de sua obra.
Ao mesmo tempo em que se considera, em uma perspectiva estrutural, a condicdo de existéncia
prévia de todos os elementos da cena, trazendo entre eles uma espécie de equivaléncia
conceitual, controvertidamente, tanto a ideia como a realizacdo cénica da ilustracdo reciproca
dos elementos dos espetaculos entre si sdo completamente desconstruidas e mesmo destruidas
na cena.

Kantor constrai, por esta via, uma realidade em que a estrutura do espetaculo demonstra,
em primeiro lugar, que os elementos de seu teatro sdo parte de um mesmo conjunto de
acontecimentos, mesclando-se uns aos outros; e em segundo lugar, pelo proprio fato de estarem
presentes na cena, confrontam-se uns com os outros como radicalmente distintos desde sempre,
abrindo lugar, na cena teatral, para um paradoxo sempre presente.

Como consequéncia desta composi¢édo cénica, que emergiu tanto pela semelhanca entre
seus elementos quanto por sua extrema diferenca, manifesta-se, em presenca, na linguagem da
cena teatral, a possibilidade de uma apreensao fatica dos distintos planos e dimensdes que se
encontram em jogo no tempo e no espaco da cena teatral.

Devido as consequéncias de seu processo criativo e de sua obra, Kantor pode ser
considerado responsavel, entre outros, mas Gnico em seu gesto, por uma virada radical da cena
teatral que transformou, peremptoriamente, o processo de articulagdo dos elementos do teatro

entre si, criando uma nova concepgdo de espetaculo teatral.
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1.5 A realidade significante

O tratamento dado pelo artista & questdo espacotemporal criada na atualidade da cena,
nos evoca uma semelhanga com o modo como Freud descreve o funcionamento do tempo e do
espaco na cena do inconsciente, como ndo sendo dados a priori. Do mesmo modo, a apreensao
dos elementos da cena em Kantor como materialidade, nos transporta para a realidade do
significante na psicanalise, quando Lacan elabora a estrutura da cena, enquanto cena
significante.

Em 1957 Lacan empreende uma andlise do conto de Edgar Allan Poe, “A carta
roubada”, quando elabora o conceito de significante. Esta elaboracdo é bastante complexa e
inclui inGmeras perspectivas ou diregdes, segundo as quais ele estabelece metaforas para
esclarecer sobre o funcionamento do significante.

Lacan extrai deste conto duas cenas, para nos apresentar o modo como o significante se
apresenta na linguagem, em sua materialidade e mobilidade, ordenando, pela alternancia entre
presenca e auséncia, a posicao e a relagdo dos personagens, uns em relacéo aos outros.

A primeira cena é a que se passa, como diz Lacan, na “alcova real” (LACAN,
1957/1998, p. 14), quando, apds a entrada do rei no recinto, a rainha, aproveitando sua
desatencdo, coloca a carta sobre a mesa, virada para baixo com o sobrescrito virado para cima.

Suas ac¢des ndo passam despercebidas pelo ministro D... que, percebendo seu embaraco
e desarvoramento, lhe furta a carta, deixando em seu lugar outra carta “com aspecto
semelhante” (LACAN, 1955/1998, p. 15). A rainha, embora tenha percebido toda a manobra
do ministro, nada pdde fazer a fim de ndo despertar a atengdo de seu real conjuge, ja que “a
ideia que ele poderia fazer da referida carta poria em jogo nada menos que sua honra e sua
seguranca” (LACAN, 1955/1998, p. 15).

Para Lacan esta operagdo tem um quociente, que ¢ o fato de que “o ministro furtou a
rainha sua carta”, além do fato de que a “Rainha sabe que ele a detém e ndo inocentemente”
(LACAN, 1955/1998, p. 15), deixando tambeém um resto, que é a carta com a qual 0 ministro
substitui a original e que néo servira a rainha.

A segunda cena, gque se passa no gabinete do ministro, € narrada em dois tempos. Em
um primeiro momento o detetive Dupin visita o ministro para localizar a carta roubada, e no
segundo, para recupera-la. Realiza esses empreendimentos com sucesso, deixando-nos a mostra
suas habilidades para encontrar a carta, tanto como para substitui-la sem ser percebido pelo

ministro. Este, entretido com as peripécias previamente arquitetadas pelo detetive no momento
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do roubo, acaba por ignorar que a carta ja ndo se encontra mais sob sua guarda, ficando, deste

modo, & mercé dos acontecimentos futuros relativos ao poder outorgado pela posse da carta.
Entre os inimeros detalhes importantes aos quais Lacan dedica sua atengédo, elegemos

a distincdo que ele realiza, ao cotejar essas cenas, entre trés tempos que ordenam trés olhares,

“sustentados por trés sujeitos, alternadamente encarnados por pessoas diferentes” (LACAN,
1955/1998, p. 15).

O primeiro é o de um olhar que nada vé: é o Rei, é a Policia.

O segundo, o de um olhar que V& que o primeiro nada vé e se engana por ver encoberto
0 que ele oculta: € a Rainha e depois, 0 ministro.

O terceiro € o que V&, desses dois olhares, que eles deixam a descoberto o que € para
esconder, para que disso se apodere quem quiser: € 0 ministro e depois Dupin
(LACAN, 1955/1998, p. 17).

Essa delimitacéo de lugares segundo os tempos e os olhares diferenciados pela presenca
ou auséncia da carta demonstra-nos a determinacdo dos sujeitos pelo significante, sinalizando
uma ruptura entre as dimensées imaginaria e simbolica.

A “cena” parece entrar em jogo como um balizador importante, na medida em que 0s
diversos planos narrativos que encontramos no conto lhe conferem um corpo que mostra ao
leitor o drama que se desenrola. Nesse sentido, ndo podemos dizer que ela apenas encena,
reproduz, ou mesmo reconhece os dialogos da narracdo. Ao contrario, ela propicia um
estranhamento, trazendo elementos insuspeitaveis, que ndo estariam em jogo se nos
orientdssemos somente pelos didlogos presentes no texto, sem levar em conta o posicionamento
dos personagens entre si e em relacdo a carta como significante nas cenas.

Creio que também podemos supor a presenga, nesta narrativa, da dimensdo do “real”,
que, embora ndo seja expressamente mencionada ou elaborada por Lacan nesta analise, parece
sinalizar-se, tanto por esta cisdo que resulta no significante e nas consequentes distingfes entre
imaginario e simbolico, como pelo que se oculta do que se desenrola na linguagem dos dialogos
nessas duas cenas do conto. Nesse sentido, o conto distingue os planos, entre 0s quais é preciso
entrever o que esta para além das cenas em sua prépria cisao.

Lacan enfatiza que a letra/carta materializa a “instdncia da morte”, situando o
significante em um plano no qual ele ndo ¢ “sendo o simbolo de uma auséncia” (LACAN,
1955/1998, p. 26).

Lacan fundamenta a letra, neste momento, como “suporte material que o discurso
concreto toma emprestado da linguagem” (LACAN, 1957/1998, p. 498).
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Ele declara, nesse sentido, referindo-se ao conto de Poe, que “os escritos carregam ao
vento as promissorias em branco de uma cavalgada louca. E, se eles ndo fossem letras volantes,
ndo haveria letras roubadas, cartas que voaram” (LACAN, 1957/1998, p. 30), acrescentando
em nota® que as lettres vollées sdo tanto as cartas roubadas quanto as letras que voaram,
apontando, pelo uso na linguagem, essas duas dire¢des na interpretacdo do sentido do termo
(LACAN, 1957/1998, p. 30).

1.5.1 A interrogacdo da realidade como traco do artista

As montagens dos espetaculos da companhia Cricot 2 foram acompanhadas de ensaios
ou manifestos com as elaboragdes conceituais que indicavam ou comunicavam a posi¢do do
artista frente a sua obra, tornando, assim, possivel, na sucessao dos espetaculos, destacar que o
tema da realidade se torna fundamental e desempenha um papel elementar e primordial no gesto
artistico® de Tadeusz Kantor.

O dialogo, a controvérsia e mesmo o confronto com o conceito de realidade e 0 modo
como ela se apresenta na arte emergem, ao longo de toda a obra de Tadeusz Kantor, como um
grande campo de sua pesquisa artistica. Sua arte ndo se propde a fazer leituras, interpretacdes
ou mesmo a criar uma representatividade, que ele considera ilusoria, da realidade.

A realidade € interrogada repetidamente e de diversas maneiras em sua obra,
funcionando como poténcia motriz3, com a qual o artista dialoga, debate, discute, dialetiza e
se confronta ao longo de toda a sua obra criativa, e através da qual pretendemos que algo se
depreenda no campo conceitual.

Em 1963 Kantor afirma que o processo de anexacdo da realidade, definido por ele como
estratégia e método, acompanha o Cricot 2 desde sua fundagdo, em 1955, mas sua descoberta
antecede essa ocasido, tendo acontecido durante o periodo do Teatro Experimental
Clandestino/Teatro Independente (1942-1944), na montagem de O Retorno de Ulisses, de
Stanislaw Wyspianski. A ideia surgiu em um tempo de guerra em que “a percepgao/consciéncia
poderia ser alterada em fraces de segundo e o instinto (sobrevivéncia) tinha que ser infalivel e
estar a frente do tempo” (KANTOR, 1963/1993, p. 71).

31 Ibid. p. 30, nota 20.

32 Reporto-me aqui a definicdo dada por Angela Leite Lopes: como um gesto a mais na construcdo de nossa
civilizacdo — e ndo como discurso particular, especifico — como questionamento, tal como o encontramos no
movimento grego de fazer da cidade teatro. Uma possibilidade, segundo Ricoeur, de dizer o mundo de outro
modo (LOPES, 1993, p. 77).

33 Para utilizar o termo de Ricardo Muniz Fernandes em Maquina Tadeusz Kantor (2015).
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A ideia do processo de anexagdo da realidade foi acompanhada da necessidade de
interrogar as maximas sagradas até entdo no teatro, nas quais 0 que se apresenta é uma
representacdo da realidade, como um reflexo. Isso impedia que a realidade estivesse como parte
da obra de arte (KANTOR, 1963/1993, p. 71). A ideia da realidade crua, que ainda nao tenha
sido alterada por algum método artistico, leva ao “objeto real” como parte da obra de arte,
substituindo o “objeto artistico” (KANTOR, 1963/1993, p. 72).

A realidade posta em jogo no teatro é considerada, ela prépria, um objeto prét, um objeto
achado®. A partir desta concepcdo, qualquer elemento que dela participe servira de matéria
prima a ser anexada a arte e, para tal, os elementos cénicos serdo considerados em sua
materialidade eventual, como aqueles que ja foram deixados para tras, sem utilidade, sem
propdsito, abandonados, tais como um recinto ja destruido pela guerra.

Deste modo, € em pleno ambiente de guerra, em 1944, que a performance de O Retorno
de Ulisses sua estreia. A peca € encenada no comodo de um imovel destruido pela guerra. O
artista utiliza uma sala empoeirada, tendo o cenario composto por objetos remanescentes e
abandonados, tais como restos de canhdo, tabuas, pedacos de metal, roda de carroca e outros
objetos degradados pela guerra (KOBIALKA, 1993, p. 272).

34 Conforme mencionado na p. 27.
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Figura 2 — O Retorno de Ulisses
5 T
e,

FONTE: http://www.infoartsp.com.br/agenda/maquina-tadeusz-kantor/
The Return of Odysseus (1944), reconstrucao do palco utilizado em 1980.
Tadeusz Kantor / ® Maria Kantor & Dorota Krakowska

Assim, a realidade ndo se apresenta como algo a ser ilusoriamente retratado pela arte,
mas torna-se, ela mesma, objeto da criacdo. Kantor qualifica e nomeia a realidade de acordo
com a énfase e 0 tema que estiver desenvolvendo no momento de suas performances. Mais

tarde, em 1980, a propdsito da realidade, ele declara:

Mesmo que, no decurso dos diferentes periodos que se sucederam em
diferentes “etapas” ou “pontos de parada” do meu caminho, escrevi sobre pedras
fundamentais os nomes dos lugares: Teatro Informal, Teatro Zero, Teatro Impossivel,
Teatro da Realidade Degradada, Teatro Viagem, Teatro da Morte, em qualquer parte,
como fundamento, havia sempre esta mesma BARRACA DE FEIRA. Todos esses
nomes sO a protegiam da estabilizacdo oficial e académica. Além disso, eram um pouco
como o titulo de longos capitulos nos quais eu venci os perigos desta via que conduz
sempre a0 DESCONHECIDO e ao IMPOSSIVEL (KANTOR apud BABLET, 1983, p.
51)

Em O Retorno de Ulisses o objeto real, em sua inutilidade funcional, fara uma entrada
distinta no palco de Kantor, cuja operag&o artistica o transformara. Kantor chega a afirmar que,
neste espetaculo, “a vida real fez explodir as formas cénicas ilusorias [...] e as afrontou em um
conflito dramatico”, direcionando a criagdo como “um caminho para o realismo exterior”

(KANTOR, 1944/2008, p. 12).
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A relacéo da realidade da vida com a arte se torna ndo somente um campo interrogado
de modo radical, mas se impde também como 0 que 0 move e 0 que o0 impulsiona em sua criagdo
ao longo de toda a sua vida e obra.

O ready-made de Marcel Duchamps é sua grande inspiracdo e desempenha um papel
preponderante e fundamental para o desenvolvimento conceitual da cena kantoriana. A
transposicdo que ele promove do campo das artes plasticas para o teatro da realidade como
objeto prét é seu grande desafio e sua inafiancavel conquista.

Assim ele descreve sua proposta que envolve o objeto, a realidade e a arte:

Em meu espetéculo A Galinha d’Agua, evito muita elaboragdo, eu introduzo os
“objetos prontos” (ready-made) e mais as personagens e acontecimentos “prontos”
(formados antecipadamente, sem minha intervencgdo). Quero que se apreenda o objeto,
que se apodere dele, e ndo que se mostre e se reproduza! (Que diferenca formidavel!)
S8o os acontecimentos e fatos, pequenos e importantes, neutros e cotidianos,
convencionais, tediosos, sdo eles que criam o impacto da realidade. Eu os afasto do
caminho do encadeamento cotidiano, eu lhes dou autonomia (nha vida isso se chama
inutilidade), eu os privo de motivo e de consequéncias, eu 0s Vviro e reviro, e nessa
acdo repetida eu os estimulo a levar uma vida independente.

Por isso a questdo “isso ja € arte?” ou “ndo se trata ainda da vida?” ndo tem
importancia pra mim (KANTOR, 1967/2008, p. 140).

Como consequéncia da equivaléncia dos elementos cénicos entre si, havera, na
atualidade da cena um confronto, sem que haja protagonismos para o texto ou para o0s atores.

Para alcancar esses objetivos, todos os elementos que participam da cena, como 0s
objetos ou o texto, como visto anteriormente, ou mesmo os atores, serdo encontrados na cena
como participantes de um confronto radical, onde se apresenta uma permanente controveérsia
entre a realidade e sua representacdo, entre a fic¢do e a realidade atual da cena.

Por intermédio de cortes e rupturas radicais, que destroem qualquer senso ou tentativa
de traduzir os eventos em alguma ordenacéo ldgica, os acontecimentos que se sucedem no palco
geram, a todo instante, um atravessamento da significacéo.

Um dos meios utilizados pelo artista para obter esses efeitos é através da construcao de
maquinas, como A maquina de aniquilamento, que, em seu funcionamento, cria um efeito de
desconexao que resulta por conferir autonomia dos atores em relagédo ao texto. Essa maquina é
construida com cadeiras dobraveis, empilhadas, cujos movimentos sdo desencadeados por um
motor. Essas cadeiras chocam-se entre si e, junto ao rangido dos ferros, provocam um barulho
ensurdecedor, com o qual os atores disputam o espago da encenagéo.

Como podemos ler no programa da exposi¢do Maquina Tadeusz Kantor (2015),
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Ela (a maquina) preenchia virtualmente todo o pequeno espaco do palco-plataforma e
ndo deixava lugar para mais nada. A cada movimento, destro¢ava o trecho de enredo
que comecava a se desenhar: o barulho produzido pelas cadeiras dobraveis abafava as
falas dos atores, privava-as de sentido e as afastava de qualquer validade psicolégica
ou situacional. (MAQUINA..., 2015, p. 7)

Figura 3 - A maquina de aniquilamento

FONTE: La Scena de la Memoria

Por ocasido de O Armario, em 1966, Kantor apresenta no programa do espetaculo o que
considera como o Teatro Complexo. Nele reafirma o teatro como uma realidade autdbnoma, e
nao como um “aparelho de reprodugio da literatura” (KANTOR, 1966/2008, p. 41).

O texto dramatico torna-se apenas mais um elemento da cena com sua propria
perspectiva e autonomia, tornando-se um corpo estranho na realidade do teatro. A realidade se
recria permanentemente como um jogo, o que traz um carater de estrangeiridade, uma separacéo
e uma auséncia de reciprocidade entre o texto e os outros elementos da cena. Esta situacao
engendra a tensdo como operacgao criativa. O texto € incluido como objeto prét e confrontado

aos outros elementos na realidade da cena, como dimensdes dessemelhantes.
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Kantor também reitera, neste periodo, o que ja havia declarado em O Teatro Informal
(1961), ensaio que acompanha a montagem de O Pequeno Solar, de Stanislaw Ignacy
Witkiewicz (Witkiewicz): a realidade entra em jogo em seu aspecto de desconhecimento. Os
elementos do teatro sdo, assim, considerados matéria bruta, sem atributos, a ser modificada pelo
artista, em um ambiente no qual o acaso desempenha importante papel (KANTOR, 1961/2008,
p. 61).

Essa realidade desconhecida se relaciona ao objeto perdido para a sua utilidade
enquanto objeto, aniquilado pelo uso, destruido. Torna-se matéria ndo objetual. Os atores,
misturados aos objetos, penduram-se “inertes como vestimentas, identificando-se com a massa
de sacos” (KANTOR, 1961/2008, p. 28).

Essa condicdo € exigida pela cena, na qual o objeto € aquele que em seus restos, em seus
resquicios e apenas pelo que dele subsiste, pelo que sobrevive, tem boas chances “de se tornar
a forma” artistica (KANTOR, 1961/2008, p. 28).

A forma em sua massa disforme ou informal, se situa, na arte de Kantor como a ordem
mais baixa na hierarquia dos objetos, ou como a realidade do mais baixo grau (BABLET,
1977/2008, p. xxxix). Esses objetos de grau inferior®®, constituem massa pronta para o artista
modelar, como uma realidade que, sem qualidades, espera o artista para lhe dar forma e
expressdo. Nesta realidade, na qual o objeto esta capturado, ele torna-se neutro, despojado de
sua significacdo original, mantendo uma autonomia em sua matéria concreta (BABLET,
1977/2008, p. Xxxix).

Kantor documenta, em seu teatro, essa passagem, essa suspensdo da realidade
espacotemporal que s6 se move através da modulacdo temporal que o artista serd capaz de lhe
atribuir, dotando-lhe de movimentos, de pausas, de inconstancias, de dramas, de pontuacgdes
tragicas e de instantes poéticos.

Ao retomar o que considera vanguarda, Kantor situa o artista como aquele que vai além
das formas j& adquiridas, das posi¢des ja conquistadas, sem se permitir a realizacdo de uma
suposta plenitude ou de cultivar um estilo. Ndo ha saber artistico congelado, e o artista, ao
engajar-se na arte, sabe que € um jogo que exige dele “um engajamento vital sem compromissos
de nenhuma espécie” (BABLET, 1977/2008, p. xxxiii). A arte, assim, & uma aventura
permanente na busca deliberada do risco e da funcéo dela como um devir, sendo este seu Unico
comprometimento (BABLET, 1977/2008, p. xiii).

35 Interpretado como ainda ndo constituido enquanto objeto, o que equivale a ter perdido sua utilidade enquanto
objeto, mas mantendo através dos restos sua capacidade na criacdo de novas formas.
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A montagem de 4 Galinha d’Agua, de Witkiewicz, espetaculo de 1968, que foi
encenado na Galeria Krzysztofory, em Cracdvia, é acompanhada pelo ensaio O Teatro-
Happening. Nesta montagem, a realidade emerge como preexistente e autbnoma, na qual seus
distintos elementos e planos se equivalem de alguma maneira e se confrontam em cena.

Como podemos observar na foto a seguir, cenario, plateia, atores e inclusive o préprio
artista, que podemos identificar no centro da fotografia, compartilham um espacgo estreito,
indistinto e impreciso para o desenvolvimento da cena. Na cena teatral da época, essas
caracteristicas na organizacao do espaco da encenacgdo ainda eram muito raras, ou nem mesmo
existiam, principalmente se contarmos com a presenca inusitada do diretor na cena, tal qual

uma assinatura na tela.

FONTE: http://www.richarddemarco.org/

O espaco, que se transforma em algo semelhante a um abrigo, no qual viajantes estdo
sempre presentes, encontra-se repleto de colchdes, pacotes velhos, escadas, pedacos de
madeira, bancos e cadeiras. Como a separacdo entre a plateia e os atores € muito fragil, os
espectadores ficam comprimidos no recuo do cenario, muito proximos a encenacgdo. Os
espectadores participam de modo a compartilhar dos acontecimentos no mesmo plano espacial
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ou, como afirma Kantor, “dos mesmos problemas e sentimentos dos atores”, que se encontram
ocupados em suas acgdes cotidianas (KANTOR, 1967/2008, p. 140). A quase total indefinigcéo
de lugares transforma os presentes em massa humana que compartilha os eventos. Estes, por
sua vez, distinguem-se apenas pela sequéncia determinada pela intervencéo do artista, e ndo por
sua significagéo.

Tal arranjo cénico resulta em uma nova ordenacdo dos elementos teatrais entre si,
separados apenas por uma ténue linha divisoria entre cena, pablico, atores e autor, que se dilui
durante o espetaculo, ja que estdo presentes na cena teatral como “objetos prontos”, ja existentes
antes da composicao teatral.

Sobre esta proposi¢éo o artista afirma que

O texto literario ¢ também um “objeto pronto”, formado antes, fora da esfera da
realidade do espetaculo e dos espectadores. Ele é “objeto encontrado” (objet trouvé)
condensado ao mais alto grau, que possui sua prépria ficcdo, sua ilusdo, seu espago
psicofisico. Ele estd submetido as mesmas leis dos outros acontecimentos e objetos do
espetaculo (KANTOR, 1967/2008, p. 140).

Figura 5 — A Galinha d’Agua

FONTE: http://www.richarddemarco.org/
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Figura 6 — A Galinha d’Agua

Figura 7 — A Galinha d’Agua

FONTE: http://www.richarddemarco.org/ FONTE: http://www.richarddemarco.org/

A ilustracdo a seguir mostra o esboco desenhado pelo artista para o espago da cena de
A Galinha d’Agua:

Figura 8 — Eshoco — A Galinha d’Agua

‘ / / //
FONTE: KOBIALKA (1993).

Em acordo com esta determinacéo, 0s eventos que se sucedem ou mesmo se sobrepdem
neste espaco sdo situacdes que sempre se desalinham, se degradam, se destroem e que,
supostamente cotidianas, transformam-se, na maioria das vezes, em acontecimentos
ensandecidos, catastroficos ou grandiosos. Acrescente-se a esses efeitos o fato de que tudo isso

se verifica em cenas que ocorrem concomitantes e paralelas umas as outras.
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Em uma dessas cenas, uma mulher, empenhada na tarefa de contar colheres, inicia uma
gritaria ao exclamar “Esta faltando uma colher”, e sua atitude segue em uma linha crescente até
terminar por atirar todas as colheres no chédo, espalhando-as pelo recinto. Vemos que o artista
apresenta um planejamento bastante meticuloso das cenas, desenhando-as, muitas vezes, na
busca por uma precisao cada vez maior, na qual o proeminente acaso € apenas um efeito do que

foi rigorosamente elaborado e ensaiado inumeras vezes.

Figura 9 — Esboco — A Galinha d’Agua

FONTE: http://www.richarddemarco.org/

Nesta performance ainda é possivel constatar que as linhas narrativas do texto e os
acontecimentos da cena ndo séo coincidentes. Mesmo que ocorram paralelamente, é possivel
verificar entre eles a dissenséo, o desencontro e mesmo a cisao. As acdes se relacionam ao texto
dramaético apenas de um modo aleatério e imprevisivel, como na cena em gue se desenrola um
didlogo entre Edgar e Water-Hen, no qual ndo se apresenta uma ordenacgdo logica entre as
palavras de modo a levar a compreensdo do que se passa na cena.

Nesse exemplo, os atores, ao escutarem uma frase, estendem-na, passam a repeti-la
aleatoriamente, modificando-a com diferentes modulagGes, entonagbes, ritmos e padrdes
gramaticais diferentes, apropriando-se, cada um, de uma agao diferenciada em relagdo ao que

escutou. Esta reacdo dos atores impossibilita a sequéncia logica e provavel de um suposto e
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esperado didlogo. Nas falas dos atores é priorizada sua sonoridade, o que afasta a escuta da
esfera da significacdo e desloca a frase, de seu sentido, para a matéria de sua sonoridade:

Water-Hen: “Mais tarde vocé vai refletir...”

Um dos atores: “Eu vou refletir, vocé vai refletir, ele vai refletir, ela vai refletir etc.”
Edgar mira Water-Hen (KANTOR, 1973, apud (KANTOR e KOBIALKA, 1993, p.
297).

Esta frase pode ser encenada repetidamente por diversos atores de modo diferenciado.
Esta é apenas uma entre as diversas maneiras que o artista apresenta, no jogo cénico “o
despojamento radical dos objetos, dos acontecimentos, das agdes, das situacdes, de suas
ligagdes convencionais e hierarquicas”, criando, dito em suas préprias palavras, “um método
até entdo desconhecido, de expressao da realidade pela propria realidade — ndo pela imitacdo
dela” (KANTOR, s.d./2008, p. 192).

Essa realidade multifacetada, desconhecida, preexistente e autbnoma, sé se expressa
através dela propria e de seus elementos. Podemos afirmar que, para Kantor, € preciso modular
essa realidade também pelo modo como a fala se estabelece na cena. Podemos ler em seus
ensaios e manifestos conceituais, que o significante participa ativamente em suas decisfes a
respeito das escolhas das palavras e das outras sonoridades cénicas.

O fato de que se demarque essa realidade material da cena como imagens desprendidas
de significacdo e, que, nesse desdobramento se produza a sonoridade de palavras que perdem
sua significacdo, diluindo-se em sonoridades e utilizacdes distintas, nos leva ao modo como a
psicanalise coloca em jogo, em sua praxis, o significante como elemento mdvel, capaz de trazer
a dimens&o do inconsciente ao jogo da linguagem.

Assim, mesmo com as grandes mudancas que se introduzem no trabalho cénico de
Kantor a partir de 1975, com A Classe Morta, tema que sera desenvolvido adiante, Kantor ndo
interrompe suas incursdes no campo da realidade, podendo apenas ter modificado o0 modo de
referir-se a ela. Desta maneira, a realidade funciona, no teatro de Kantor, ndo somente como
um tema fundamental que ele interpela em toda a sua obra, mas podemos dizer que, para além
disso, configura-se ainda como um modo de operar os elementos e os dispositivos na cena

teatral.
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Assim, no espetaculo Onde estdo as neves de outrora® (cricotage®’), que foi encenado
pela primeira vez em 1979, em Roma, Kantor ainda interroga a realidade. Ele declara que
“opera na realidade, com seus fragmentos, com os restos arrancados dela prépria pelo poder
da imaginacdo extrema, que insulta o bom senso” (KANTOR, s.d./2008, p. 224).

No inicio do espetaculo, os atores, demonstrando grande esforco, puxam uma corda que
é designada por Kantor como Linha Reta, ao longo da qual se desenvolverdo as cenas. Esta
corda se engata no outro extremo do palco em um gancho fixado em uma cadeira, na qual se

encontra assentado um esqueleto em cuja direcdo as acdes cénicas vao se dirigir.

Figura 10 — Onde Estdo as Neves d’Outrora

FONTE: http://www.richarddemarco.org/

3% A traducdo deste titulo é da autora. Este espetaculo foi filmado por Andrzej Sapija nos dias anteriores a sua
estreia em Varsdvia em 1983. Produzido por Cricoteka (1984).
37 Em 2001, na Dissertacdo de Mestrado A Matéria pulsante da meméria em Wielopole, Wielopole de Tadeusz
Kantor, recolhemos de escritos do proprio artista a definicdo de Cricotage. A definicdo deste termo é feita a partir
de uma diferenciagdo do happening, na medida em que este Gltimo apresenta uma estrutura aberta, que permite a
participacdo da plateia. Cricotage, para Kantor, vem a ser “uma forma de atividade que emerge das experiéncias
e do estilo de jogo cénico descoberto e praticado pelo Cricot 27, cuja caracteristica crucial é o sentimento de perigo
iminente e subsequente calamidade. A emocdo ou a forte tensdo encontram-se presentes, e figuras, objetos e
fragmentos de acdo ndo sdo simbolos; ao contrario, acham-se muito mais como carga de tensdo, que tocam no
impossivel e no impensavel.
Encontramos também uma referéncia em reportagem e entrevista concedida por Kantor a televisao francesa por
ocasido da apresentacdo de Ou sont les neiges d’antan, em 1982. N&o se trata da estrutura da narragdo. Séo
estruturas de fragmentos extraidos da vida. De certo modo, é o método dos surrealistas. Ha 0 momento da surpresa,
surpresa das coisas que ndo sdo esperadas. Funciona como uma colagem, uma combinacdo de elementos
emprestados da realidade, sem narracgdo aparente. Cricotage remete ainda a cena em cuja representacdo ndo vigora
o sentido, aquela em que os significados sdo negados no sentido da vida cotidiana. A arte é uma operagdo ou
transformacéo realizada pelo artista com o objeto desprovido de sentido.
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Figura 11 — Onde Estdo as Neves d’Outrora

BMATIAN At It

FONTE: http://www.richarddemarco.org/

A roupa dos atores ¢ feita de um papel especial que emite um ruido, como um sussurro
ou um farfalhar, escutado em todas as cenas ao longo do espetaculo. Esse ruido, que no inicio
¢ “apenas perceptivel”, pode assumir, ao final, conforme as palavras de Kantor, um sentido
tragico, forte, que rompe com qualquer ilusdo de sentido, resultando no surgimento de efeitos
diversos, relacionados meramente a sua existéncia ou presenca na cena, e que se expde a plateia
deste modo, como um ruido extremamente incbmodo, mas que, a0 mesmo tempo, € parte do
espetaculo (KANTOR, s.d./2008, p. 226).

Todas as cenas se desenrolam ao longo desta Linha Reta que atravessa o palco de lado
a lado. As cenas causam bastante incbmodo ao espectador, que fica na busca de um proposito,
uma légica ou um sentido, que nunca esta ao seu alcance. Muito pelo contrario, as cenas causam
um certo efeito de surpresa e até estupefacdo, além de uma sensa¢do um tanto ou quanto irdnica,
na medida em que o espectador se encontra ali envolvido, capturado por uma experiéncia na

qual se sente meio tolo, em uma situacdo quase patética, ao insistir em uma busca sem respostas.

Figuras 12, 13 e 14 — Onde Estio as Neves d’Antanho

FONTE: http://www.richarddemarco.org/
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Na sequéncia das cenas, poucas palavras sdo faladas, e a despeito da falta de sentido
provocada a cada momento e da auséncia de uma Idgica apreensivel, algumas cenas apresentam
um tom jocoso e divertido que capturam a atencdo do espectador, mesmo com todo o incémodo
que, ndo obstante, causam.

Algumas cenas produzem, inclusive, efeitos poeéticos através da combinagdo das
imagens inusitadas, que mais parecem saidas de uma pintura surrealista, com movimento e
musica. E o que acontece na sequéncia em que dois cardeais, representados pelos atores gémeos
idénticos com vestes vermelhas contrastando radicalmente com o ambiente em branco e em
tons opacos e escuros, bailam ao som de um tango®.

Do outro lado da Linha Reta, uma musica funebre tocada em um trompete anuncia e
acompanha o cortejo da noiva, que, morta, € carregada pelo noivo. Neste momento ha uma
superposicao dos sons na cena. Ao som do tango, que acompanha o bailado dos cardeais e do
som de trompete no cortejo da noiva, se agrega o barulho da Maquina do Juizo Final, causando
um efeito inusitado e desconcertante.

Entre as cenas da peca, que se sucedem uma apds a outra sem qualquer relacdo entre
elas, extraimos um fragmento que nos demonstra esta realidade desconhecida e sem propésito
criada pelo artista. Mesmo assim, 0s atores parecem buscar, durante todo o tempo, 0
assentimento dos espectadores a essas a¢Oes desprovidas de qualquer sentido ou propoésito.
Deste modo, diante do apelo dos atores a uma espécie de cumplicidade patética, os espectadores
tornam-se participantes meio desorientados, ficando a mercé do que se lhes apresenta na cena.

Esta cena® é descrita do seguinte modo pelo artista:

Mas antes do grande exterminio, a vida ainda se mantém ordenada e pacifica,
normal e prosaica...

Eis que aparece o “Individuo Barrigudo”. Avanga a passos miudos,
quase saltitando, infinitamente satisfeito consigo préprio e com o mundo; olha a sua
frente e de lado, com seguranca. Mantém os bragos dobrados tréas das costas, ocultos
por longas mangas que, por um motivo obscuro, estdo costuradas uma & outra.

De 4, onde se encontram provavelmente as maos, pende um cordel
ao qual esta preso um pacote bastante grande, de forma quadrada, cuidadosamente
embrulhado em papel branco (também ele) e amarrado com barbante. [...] O pacote
cai no chdo. O Individuo Barrigudo se inclina com dificuldade, pde-se de joelhos, olha
espantado para o pacote, desata 0 barbante, abre o papel branco da embalagem e
encontra uma caixa, branca também. Agora ele tenta reembrulha-la no papel e refazer
0 pacote.

Vemos que O passeio, que prometia ser tdo agradavel, termina em
complicacbes inesperadas. Uma embalagem banal mostrou, de repente, o absurdo do

38 La Cumparsita, de Gerardo Matos Rodriguez.
3 A cena foi extraida, para sua analise, do DVD Onde Estdo as Neves d’Outrora e possui a duragdo de
aproximadamente 7 minutos.
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mundo. Ja sabemos de antemdo que o Individuo Barrigudo ndo lograrad vencer tais
complicacGes, ndo conseguira refazer a embalagem.

[...] tudo isso se repete ao infinito. O Individuo Barrigudo se pde a rastejar,
empurrando com dificuldade o pacote diante dele, e a multidao se rejubila assim como
os Dois passantes (idénticos como duas gotas d’agua) que o controlam e o
repreendem, e alternadamente o encorajam ou o0 mergulham no desespero.  Enfim,
quando a paciéncia de todos esta esgotada, eles jogam o Individuo, como um saco,
atras dos bastidores (KANTOR, s.d./2008, p. 229-230).

Nesta cena, poucas palavras sao trocadas: “Good” ou “Not good”. Elas alternam-se com
gestos e outros trejeitos, indicando o insucesso da empreitada ou um resultado positivo que,
quando acontece, é logo encoberto por uma avaliacdo negativa ou uma davida.

Desde o inicio, a acdo abordada por esta cena provoca o espectador, que, sem recolher
algo além de um riso quase consternado, encontra-se ali envolvido e capturado. Uma acdo
cotidiana e wusualmente simples, como embrulhar um pacote, torna-se totalmente
impossibilitada pelas acdes divertidamente duvidosas dos atores. Esta impossibilidade passa a
ser, as avessas, 0 objetivo principal das a¢cdes, ao menos pelo que se recolhe como seu resultado.

Qualquer acdo ou intencdo pretendida resultara sempre em fracasso e, mesmo que
repetida inimeras vezes, levara a um esgotamento de seus participantes, sem qualquer resultado
reconhecidamente satisfatorio. Assim, o que pode ser observado no texto e na cena, pelo modo
como esse individuo barrigudo é descartado como um saco, € que 0s acontecimentos, 0s objetos
e 0s personagens/atores foram levados para fora da cena, como dejetos, tornando-se lixo.

Dessa maneira, a0 mesmo tempo em que ha um estranhamento em torno do
acontecimento em si, o espectador fica ali imobilizado, como que hipnotizado e também
interrogado diante do desenrolar das cenas, buscando algum indicio que torne possivel sua
significacdo. Contrariamente, no entanto, apenas se podera interrogar a logica da existéncia e
da funcdo desses acontecimentos ou ainda afirmar que a Unica significacdo apreensivel,
aparentemente, serd esta, a de néo significar.

Em relacéo a este espetaculo, Lopes testemunha:

A operacdo da peca, a estrutura légica do desenrolar das sequéncias (embora fuja a
nog¢do que se tem em geral da logica, por obedecer a ordem inerente a propria obra),
a minuciosa exatiddo, materializada pela presenca do diretor em cena, regendo como
se um detalhe, um gesto, uma pausa, pudessem comprometer 0 movimento geral
daquela criacéo [...].

Fica disso tudo uma imagem forte [...]. Uma peca sem trama. Apenas um
fio condutor: na primeira sequéncia, 0s atores entram em cena puxando um fio que,
depois de muito esforco, ficard preso na extremidade do palco, no esqueleto, essa
imagem da morte. Esse fio reto permanecerd, durante todo o espetaculo e até para
além de sua duracdo, estendido entre dois pontos invisiveis. Estranha materialidade
da mais completa abstragdo. A cena é imaginacdo (LOPES, 1982, p. 3).
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Kantor parece relancar a cada tempo, a cada espetaculo, o didlogo com essa multipla
realidade que ele torna tdo diversificada quanto possivel ao lhe designar por tantos nomes
quantos forem necessarios, em tributo ao que, nas palavras de Ludmila Ryba, “ressoa em sua
imaginagao para que sua paixao pela arte se mantenha viva” (RYBA, 2015, p. 406).

Quando encontramos, no teatro de Kantor, cenas que podem ser descritas como
sequéncias de imagens auditivas e visuais que se sucedem no tempo, mas que, mesmo assim,
ndo apresentam qualquer ponto de basta, ou de reconhecimento, estamos falando de cenas que
se sucedem como alucinag¢fes; como um sonho, por sua descric¢do, sé que ali, em presenca, na
atualidade da cena teatral. Aparigdes perceptivas que, como alucinagdes, repetirdo tdo somente

esse lugar do despertar, o lugar de um mau encontro.
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2 A ESTRANHEZA NA CENA DE TADEUSZ KANTOR

2.1 O estranho duplo na cena de Kantor: a condig¢éo da arte

Para desenvolver com maior precisdo 0s aspectos relacionados e considerados
fundamentais para a sequéncia do que estamos desenvolvendo, apresentaremos A Classe Morta,
que, como indicado anteriormente, € um espetaculo fundamental na obra de Tadeusz Kantor,
permanecendo como um marco do processo criativo do artista.

A Classe Morta foi encenada pela primeira vez em 1975, na Galeria Foksal, em
Varsovia, pelos atores da companhia teatral Cricot 2, com a dire¢do de Tadeusz Kantor. Esta é
a primeira montagem na qual o artista apresenta, em seu teatro, o debate acerca da questio da
memoria e da morte no universo de suas conceituacdes sobre a arte e o artista.

Simultaneamente a estreia da peca, Tadeusz Kantor publica o ensaio O Teatro da Morte,
no qual traca as linhas conceituais que sustentam a pratica teatral da companhia Cricot 2
naquele momento especifico. Embora néo tenha sido escrito para ter seus principios aplicados
a encenacdo, ja que esta ndo € a pratica do artista, o ensaio esclarece, de outro modo, as
referéncias que orientam seus desenvolvimentos conceituais para a cena (BABLET, 1983, p.
57).

Neste ensaio, Kantor inicia suas elaboracgdes a partir das indicagdes de Edward Gordon
Craig sobre a participacdo dos manequins/marionetes na cena, para dialogar e,
concomitantemente, distinguir-se dele, esclarecendo, dessa maneira, suas proprias reflexdes
sobre a arte.

Posiciona-se de modo a recusar o que, mesmo surgindo como inovagao, ou como aquilo
que traz novos sentidos a arte, transforma-se, logo em seguida, em convencgéo. Busca superar
essas convencoes do teatro, referindo-se a um objeto artistico desmaterializado, desprovido de
expressao e de pontos de referéncia. Defende para a arte, cada vez mais, o papel do pensamento,
da memoria e do tempo.

Kantor demonstra inspirar-se em E. T. A. Hoffmann, autor de O Homem da Areia,
mencionando-o, junto a Henrich von Kleist ¢ Edgar Allan Poe, como aqueles que, “no século

XIX, anunciavam uma época nova ¢ uma arte nova” (KANTOR, 1975/2008, p. 196).
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Desenvolve, deste modo, topicos para esclarecer conceitos que considera fundamentais,
situando-os ao longo do tempo, bem como apontando suas modificagcdes e necessidades de

alteracdes. Assim, situa que

No caminho que se julgava seguro, e de que se servia 0 homem do Século das Luzes
e do racionalismo, eis que avancam, saindo de repente das trevas, sempre mais
numerosos, 0s SOSIAS, os MANEQUINS, os AUTOMATOS, os HOMUNCULOS,
criaturas artificiais que sdo copias das desgracas das proprias criagdes da
NATUREZA e trazem em si toda a humilhagdo, TODOS os sonhos da humanidade,
a morte, o horror e o terror (KANTOR, 1975/2008, p. 196).

Impde-se para ele “a convicgdo de que o conceito de VIDA s6 pode ser reintroduzido
na arte por meio da AUSENCIA DE VIDA no sentido convencional” (KANTOR, 1975/2008,
p. 198). Essa funcdo é desempenhada pelos manequins que, segundo seu proprio registro, Ihe
ofereceram, pelas escolhas que fez, oportunidades para sua arte vir a “desembocar no
DESCONHECIDO!” (KANTOR, 1975/2008, p. 199).

Os manequins se situam, neste momento de sua obra, como “DUPLOS dos personagens
vivos, mas visivelmente marcados pelo selo da MORTE” (KANTOR, 1975/2008, p. 200).

Kantor nos parece estar tdo mergulhado quanto Freud nas questfes que a inquietante
estranheza Ihe propfe. Suas solucBes cénicas vado na direcdo de levar ao publico do teatro
questdes similares aquelas que Freud encontra em sua analise deste fendmeno.

Freud apresenta como uma das referéncias importantes na abordagem do fendmeno da
estranheza, o tema do duplo em “todas as suas gradagdes e desenvolvimentos” (FREUD,
1919/2010, p. 4162). Ele os identifica nos contos O Homem da Areia e O Elixir do Diabo, de
E.T.A. Hoffmann, a quem atribui a mestria na criacdo do inquietante na literatura.

Em A Classe Morta o duplo emerge através dos manequins, como veremos adiante,
marcando a distingdo das dimensdes da vida e da morte, presentificada pelos atores e 0s
manequins, de um lado, e pelos atores e espectadores, de outro.

Kantor acrescenta, sintetizando seu gesto® artistico, que o manequim se situa como “um
procedimento de transcendéncia, um objeto vazio, um artificio, uma mensagem de morte, um
modelo para o ator” (KANTOR, 1975/2008, p. 200), ou entdo apresenta-se como algo que “deve
tornar-se um MODELO que encarna e transmite um profundo sentimento de morte e da
condi¢@o dos mortos, um modelo para 0 ATOR VIVO” (KANTOR, 1975/2008, p. 200).

40 Refiro-me aqui ao conceito mencionado por Angela Leite Lopes como “um gesto a mais na construgdo de nossa
civilizagdo — e ndo como discurso particular, especifico — como questionamento, tal como o encontramos no
movimento grego de fazer da cidade teatro. Uma possibilidade, segundo Ricoeur, de dizer o mundo de outro modo”
(LOPES, 1993, p. 77).
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Assim, a proposta de Kantor é a de que

devemos dar a relagdo ESPECTADOR/ATOR sua significagio essencial. Devemos
fazer renascer o impacto original do instante em que o homem (ator) apareceu pela
primeira vez diante de outros homens (espectadores), exatamente igual a cada um de
nos €, no entanto, infinitamente estrangeiro, muito além da barreira que nao pode ser
ultrapassada (KANTOR, 1975/2008, p. 203).

O artista conclui a Gltima parte de seu manifesto, declarando:

fincaremos os marcos dessa fronteira

que tem nome: A CONDICAO DA MORTE,

pois ela é a recuperacdo mais avangada, ndo ameagada por nenhum
conformismo,

DA CONDICAO DO ARTISTA E DA ARTE (KANTOR, 1975/2008, p. 203).

Ressaltamos que este € um ensaio tedrico destinado a situar o posicionamento do artista
diante de suas escolhas para a arte. Cumpre a fungdo de manifesto artistico, sem apresentar a
pretensdo de esgotar o tema, mas de servir de sustentacdo a sua expressdo artistica. Kantor
pretende uma ARTE VIVA, ao ndo aceitar que a arte se torne convencional.

Tadeusz Kantor busca encontrar-se, segundo suas proprias palavras, nos caminhos
marginais do que considera uma vanguarda oficial (KANTOR, 1975/2008, p. 199). Neste ponto
assinala a presenca dos manequins, para lembrar também ao ator que, de seu lugar, podera advir
a consciéncia tragica da condicdo humana (KANTOR, 1975/2008, p. 202).

O artista parece, desta maneira, encenar no teatro uma dimensao humana que o proprio
espectador desconhece, 0 que parece se confirmar a partir do que Denis Bablet nos informa em
relacdo ao publico. Este participa, rindo ou chorando, ora perplexo, ora indignado, ora
emocionado, mas nunca indiferente (BABLET, 1983).

Bablet vai mais longe, ao buscar, novamente, os tragos marcantes desse artista, no que
diz respeito aos processos e resultados de sua arte: para Tadeusz Kantor, “que é sem davida, no
sentido mais profundo, o maior grotesco da atualidade, o tragico e o humor séo inseparaveis.
Eles se nutrem um do outro na fonte do que é sua démarche e seu resultado: a estranheza”
(BABLET, 1982, p. 2).

Embora Bablet ndo esteja, pelo menos até onde temos conhecimento, familiarizado com

o tema conceitual levantado por Freud em Das Unheimliche*!, ndo deixa de apontar o grotesco

41 Em portugués, O Estranho, na Edicdo Standard Brasileira das Obras Psicoldgicas de Sigmund Freud ou O
Inquietante, na edicdo da Companhia das Letras, com a traducdo de Paulo César de Souza, traduzido diretamente
do aleméo.
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como uma caracteristica importante, ndo somente pelo efeito que os espetaculos provocam no
publico, como também pelas caracteristicas de estranheza que podem ser atribuidas ao

resultado cénico do processo criativo de Tadeusz Kantor.

2.2 O fenbmeno da inquietante estranheza na psicanalise

Serdo assinalados, neste momento, alguns aspectos relevantes na abordagem freudiana
para a questdo da estranheza, que vem sustentando uma aproximacao conceitual da proposta de
Kantor para a cena teatral ao campo da psicanalise. Essa aproximacao apresenta como objetivo
auferir visibilidade ao que, da estranheza associada ao processo criativo de Tadeusz Kantor,
venha a resultar, no campo da clinica psicanalitica, em esclarecimentos relacionados aos tempos
fundamentais para a constitui¢do do sujeito e sua inscri¢cdo na linguagem.

Freud ocupou-se da analise referente ao termo unheimlich®, para conferir-lhe um lugar
conceitual na psicandlise. Esta consideragdo se apresenta na medida em que, partindo do campo
da estética, pela elaboracdo freudiana, a inquietante estranheza requererd esse estatuto, na
medida em gque ocupa um nucleo especial no campo conceitual.

Em sua pesquisa, ao interrogar de que modo a apreciacdo desse conceito poderia
interessar ao psicanalista, Freud passa a considerar o par heimlich/unheimlich, em termos de
sua significacdo, no intuito de alcancar sua definicdo no campo de interesse da psicanalise.

Em seqguida, indaga, em referéncia a utilizacdo desses termos, sobre as observacoes e
experiéncias com o tema da estranheza, cotejando-as com as abordagens literarias e sua
aplicabilidade no campo da arte.

Mesmo que, na falta de um “sentido bem determinado”, unheimlich venha a ser utilizado
“de modo que geralmente equivale ao angustiante” (FREUD, 1919/2010, p. 3904) Freud dirige
suas apostas para a existéncia de um nacleo especial, que permitird sua distin¢gdo como conceito
dentro do campo do angustiante (FREUD, 1919/2010, p. 3908).

42 Os termos unheimlich/unheimlichkeit ndo possuem, conforme o trabalho de pesquisa de Freud, um termo preciso
para a sua traducdo em muitas linguas, incluindo a lingua portuguesa. Freud afirma em seu texto que adquiriu a
impressdo de que muitas linguas ndo tém uma palavra para essa particular nuance do que € assustador (FREUD,
1919/2010, p. 3932). Na presente pesquisa foram utilizadas a tradugdo de Luis Lopez-Ballesteros para a lingua
espanhola, da Biblioteca Nueva, a traducéo para a lingua portuguesa da lingua inglesa da Edicdo das Obras
Psicologicas Completas de Sigmund Freud da Imago e a traducéo para a lingua portuguesa diretamente da lingua
alema, de Paulo César de Souza, para a Companhia das Letras. Esta Ultima edicdo foi escolhida para as citacdes
diretas; e para o corpo do texto, sempre que possivel, optamos por manter os termos em alemdo unheimlich e
unheimlichkeit ou, ainda, quanto a traducdo, optamos pelos termos o estranho, estranheza ou pelo
sentimento/sensacao de estranheza. Eles serdo referidos em italico com vistas a sua distingdo conceitual.
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Entre os diversos rumos tomados pela pesquisa sobre o termo unheimlich, Freud

encontra um resultado em comum, no qual este se apresenta como

aquela espécie de coisa assustadora que remonta ao que é ha muito conhecido, ao
bastante familiar. Como isso € possivel, sob que condigdes o familiar pode tornar-se
inquietante, assustador, devera ser mostrado nas paginas que seguem (FREUD,
1919/2010, p. 3920).

Para Freud, que inicia suas consideracdes a partir da pesquisa de Jentsch*®, a relagdo do
estranho ao ndo familiar ndo é suficiente para a utilizacdo do termo, tanto pelos resultados da
pesquisa de sua utilizacdo na linguagem quanto pela pesquisa com as experiéncias narradas.
Considera que o que é da ordem desse sentimento de estranheza (FREUD, 1919/2010, p. 3932)
ndo se restringe a incerteza intelectual ou ao que é desconhecido e novo, devendo-se, em relacéo
a esse aspecto, acrescentarem-se outros**. Fica para ele a impressdo de que muitas linguas néo
possuem um termo para definir esse particular nuance do que é assustador” (FREUD,
1919/2010, p. 3932).

A partir de entdo, vai buscar os inimeros significados do termo unheimlich, extraindo,
entre outros, o de Schelling, que o qualifica “como um novo esclarecimento ao conceito do
Unheimlich, para o qual nao estdvamos preparados”, pois, de acordo com este autor,
“unheimlich seria tudo o que deveria permanecer secreto, oculto, mas apareceu” (FREUD,
1919/2010, p. 4020).

Além disso, Freud ressalta que “heimlich é uma palavra que desenvolve seu significado
na direcdo da ambiguidade, até afinal coincidir com seu oposto. Unheimlich €, de algum modo,
uma espécie de heimlich” (FREUD, 1919/2010, p. 4051)

43 Mencionado por Freud em diversos momentos ao longo de seu texto Lo siniestro/O Estranho/O inquietante.

4 Neste texto podemos dizer que Freud acompanhou toda a pesquisa desenvolvida por Ernst Jentsch no texto Zur
Psychologie des Unheimlichen / On the Psychology of the uncanny (1906) que encontramos em traducéo de Roy
Sellars para a lingua inglesa no site http://art3idea.psu.edu/locus/Jentsch_uncanny.pdf. A abordagem de Freud
sofreu criticas por parte de Roy Sellars que, na tradu¢do do texto, do alemao para o inglés, faz algumas observagdes
sobre o que considera como “atitude indecidivel” de Freud frente ao que estaria criticando em Jentsch na
consideracdo da incerteza intelectual como condi¢do principal para o surgimento da inquietante estranheza. Cabe
observar que Jentsch levanta, em sua pesquisa, o termo lack of orientation/falta de orientacdo, que ndo se deixa
recobrir inteiramente pela incerteza intelectual, o que levaria sua consideragdo a um patamar mais amplo. Jentsch
também se refere ao estranhamento como um “sombreamento” referido a esta falta de orientacdo. No entanto, ndo
parece haver no texto maiores desenvolvimentos dessa questdo, o0 que, se houvesse, poderia leva-lo, ao menos
supostamente, a uma proximidade maior com o que Freud busca enfatizar no conceito. Acreditamos ser de
importancia fundamental remarcar que os termos utilizados por Freud para desenvolver sua pesquisa sdo aqueles
aos quais o campo da psicanalise Ihe da acesso a partir do que o desenvolvimento da linguagem designou para o
par heimlich/unheimlich, bem como pelos relatos de experiéncias relatadas e/ou narradas pelos escritores, levando-
0 a articular a participacdo do inconsciente e do retorno do recalcado na compulsdo a repeticdo. Isto, por si s6, ja
o distingue de Jentsch que, independentemente de outros fatores envolvidos, ndo pareceu realizar uma abordagem
psicanalitica do tema.
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Ao prosseguir em sua analise, Freud volta sua atencdo para as experiéncias com um
sentimento de estranheza que seria desencadeado por situagdes, pessoas, coisas e eventos. Inicia

suas consideracdes pela mencionada pesquisa de Jentsch, quando este se refere

“a davida de que um ser aparentemente animado esteja de fato vivo ou, inversamente,
de que um objeto inanimado talvez esteja vivo”, nisso invocando a impressao deixada
por figuras de cera, autbmatos e bonecos engenhosamente fabricados (FREUD,
1919/2010, p. 4056).

Na busca por procedimentos utilizados pelos escritores para criar esses efeitos, Freud
apresenta o conto O Homem da Areia, de E. T. A. Hoffmann, no qual a boneca Olimpia deixa
o leitor na incerteza, relativamente a tratar-se de um ser humano ou de um autémato. Embora
essa incerteza permaneca, a0 menos até um determinado ponto da histéria, Freud ndo atribui,
em sua analise, o surgimento do efeito do sentimento de estranheza somente a existéncia da
boneca e das incertezas que sua presenga acarreta, mas o atribui “ao efeito incomparavelmente
inquietante da narrativa” e a seu tema principal, ao Homem da Areia”, aquele “que arranca 0s
olhos das criangas” (FREUD, 1919/2010, p. 4075).

Ao avancar em suas consideracOes, Freud extrai do conto cinco cenas que trazem
elementos de repeticdo e referéncias a este Homem da Areia como personagem do conto. A
primeira delas inicia-se com as idas regulares do advogado Copélio a casa do personagem
principal do conto, Nataniel, para visitar seu pai. Sua visita frequente era precedida pelo aviso
que sua mae dava as criangas, de que “o Homem da Areia estava chegando”, e que por isso elas
deveriam se deitar mais cedo. Além dessas indicacbes da mae, a baba exerce um papel

fundamental na historia, quando esclarece que 0 Homem da Areia

E um homem mau, que aparece quando as criancas no querem ir para a cama e joga
punhados de areia nos olhos delas, e os olhos, eles pulam fora da cabeca, sangrando.
Entdo ele os joga num saco e leva, na meia-lua, para alimentar os filhos, que esperam
no ninho e tém bicos redondos como as corujas, e usam esses bicos para comer 0s
olhos das criangas malcriadas (HOFFMANN apud FREUD, 1919/2010, p. 4079).

Apos identificar Copélio como o Homem da Areia, na segunda sequéncia selecionada
por Freud, Nataniel assiste, escondido, a uma cena em gue seu pai e este advogado trabalham
com um braseiro incandescente, quando, em um momento, escuta Copélio dizer: “‘Olhos aqui,
Olhos aqui” (HOFFMANN apud FREUD, 1919/2010, p. 4085). Nataniel ndo se contém, solta
um grito e é descoberto pelos dois.

Freud comenta que Hoffmann deixa o leitor na duvida se, nesta cena, estd sendo

testemunhado o primeiro delirio do personagem ou apenas uma sequéncia de acontecimentos
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que devam ser considerados reais na historia. Este comentério de Freud justifica-se na medida
em que, apds ser descoberto, Nataniel

é agarrado por Coppelius, que quer pdr fragmentos de brasas em seus olhos,

para joga-los entdo no forno. O pai intercede pelos olhos do filho. A experiéncia
termina com um profundo desmaio e uma prolongada doenca (FREUD, 1919/2010,
p. 4089).

Na narrativa desta cena Freud reconhece, na fantasia, a influéncia da historia da baba,

na qual

Em vez de gréos de areia sdo fragmentos de brasas que devem ser aplicados aos
olhos da crianca, a fim de fazé-los saltar (FREUD, 1919/2010, p. 4089).

Freud prossegue, informando que

Por ocasido de outra visita do Homem da Areia, um ano depois, 0 pai morre,
vitimado por uma exploséo no escritério; o advogado Coppelius desaparece sem
deixar pistas (HOFFMANN apud FREUD, 1919/2010, p. 4089).

A terceira cena a ser extraida por Freud refere-se a Nataniel, agora um estudante, que
acredita reconhecer o advogado Copélio no oculista itinerante chamado Giuseppe Coppola, 0
qual lhe oferece bardmetros. Ao recusar a compra, o vendedor insiste: “Barometros ndo?
Bardmetros ndo? Tem também olho bonito, olho bonito! O terror do estudante atenua-se quando
descobre que os olhos oferecidos sdo apenas inofensivos 6culos”, e acaba por adquirir um
pequeno telescépio de Coppola (HOFFMANN apud FREUD, 1919/2010, p. 4094).

O tema dos olhos entra em cena pela terceira vez no conto, apresentando a repeti¢éo de
eventos que fundamentaréo, para Freud, suas conclusdes a respeito dos efeitos de estranheza
evocados pelo conto.

A compra deste telescopio dara ensejo a proxima cena, quando, com ele, Nataniel passa
a observar a casa em frente a sua, a do professor Spalanzani, e se depara com Olimpia, a bela,
mas enigmaticamente silenciosa e imdvel, filha do professor. Logo se apaixona violentamente
por ela e esquece a garota prosaica e sensata de quem esta noivo (HOFFMANN apud FREUD,
1919/2010, p. 4094). Na sequéncia, Freud nos informa:

Mas Olimpia é um autdémato, do qual Spalanzani fez as engrenagens e no qual
Coppola — o0 Homem da Areia — inseriu os olhos. O estudante surge quando os dois
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mestres discutem por causa de sua obra; o 6tico leva a boneca de madeira, sem olhos,
e 0 mecanico, Spalanzani, pega no chao os olhos ensanguentados de Olimpia e os joga
ao peito de Nathaniel, dizendo que Coppola os roubara deste. Nathaniel tem um novo
acesso de loucura, e em seu delirio se unem a reminiscéncia da morte do pai e a
impressdo nova: “Opa! Opa! Circulo de fogo! Circulo de fogo! Rode, circulo de fogo!
Alegre! Alegre! Opa, bonequinha de madeira, bonequinha bonita, rode!”. Com isso,
langa-se sobre o professor, o “pai” de Olimpia, e tenta estrangula-lo (HOFFMANN
apud FREUD, 1919/2010, p. 4098).

A partir de entdo, o conto se encaminha para uma conclusao, e a ultima cena extraida
por Freud para analise € também a Ultima cena do conto, quando Nataniel, parecendo estar
recuperado, reconcilia-se com sua noiva Clara. Junto ao irmao dela, eles saem para passear pela
cidade. Nataniel e Clara sobem a torre da igreja quando Clara ¢ atraida para algo que se move
ao longo da rua. Nataniel observa o mesmo objeto com o telescopio de Coppola e cai em um
novo ataque de loucura (FREUD, 1919/2010, p. 4103).

E entdo conclui-se o conto:

Gritando “Rode, bonequinha de madeira!”, tenta langar das alturas a garota. Chamado
por seus gritos, o irméo a salva e corre com ela para baixo. L4 em cima o possesso
grita, correndo de um lado para o outro: “Rode, circulo de fogo!”, palavras cuja
origem conhecemos. Entre as pessoas que se juntam embaixo sobressai 0 advogado
Coppelius, que subitamente reapareceu. Podemos supor que a visdo de sua presencga
é que fez irromper a loucura em Nathaniel. Alguns querem subir, para dominar o
possesso, mas Coppelius ri: “Esperem um pouco, logo ele desce por si”. Nathaniel
para de repente, nota Coppelius e, gritando agudamente: “Sim! Olho bonito! Olho
bonito!”, joga-se por sobre 0 parapeito. Enquanto ele jaz sobre o pavimento da rua, a
cabeca esmagada, 0 Homem da Areia desaparece na multiddo (HOFFMANN apud
FREUD, 1919/2010, p. 4108).

Deste modo, independentemente de outros efeitos relacionados a existéncia de
fendmenos gque deixam o leitor na duvida quanto a se tratar de algo real ou fantastico, Freud
chega as suas proprias conclusdes. Para ele, a inquietante estranheza refere-se a angustia
relativa aos olhos, presente nos sonhos, nos mitos e nas fantasias, em que o medo de ficar cego
substitui, muitas vezes, o temor a castracdo. Seu surgimento provoca afetos obscuros e
violentos, de importancia fundamental, que emergem tanto na vida dos neurdticos quanto na
estranheza ocasionada por esses fendmenos especificos.

No conto, embora o duplo seja introduzido, em uma primeira analise, pela figura da
boneca Olimpia, Freud o identifica em outros indicios, aos quais atribui maior importancia em
sua vinculacgdo ao tema do duplo. Considera que a presenca do Homem da Areia se aproximaria
de modo mais efetivo do sentimento de estranheza. Nesse sentido, a ideia dos olhos roubados
permite a Freud associar os efeitos de estranheza ao temor a castracdo. Além do mais, o conto

ainda apresenta o tema da repeticdo, que ocorre inicialmente pela identificacdo do advogado
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Coppelius a figura mitica do Homem da Areia, pelo posterior retorno como o 6tico Coppola e
pelo retorno do advogado no momento de conclusédo do conto, que desencadeia a loucura
extrema e derradeira de Nathaniel.

Freud chama ainda a atencdo para o fato de que, na literatura, os fenémenos relativos ao
duplo aparecem de muitos modos e niveis de desenvolvimento e se relacionam ao eu. Nesse

sentido aponta vérias situagdes em que o fenémeno pode ocorrer, destacando

a identificacdo com uma outra pessoa, de modo a equivocar-se quanto ao proprio Eu
ou colocar um outro Eu no lugar dele, ou seja, duplicacdo, divisdo e permutacdo do
Eu — e, enfim, o constante retorno do mesmo, a repeticdo dos mesmos tracos faciais,
caracteres, vicissitudes, atos criminosos, e até de nomes, por vdrias geracdes
sucessivas (FREUD, 1919/2010, p. 4162).

Assim, se relacionada a vida infantil, a experiéncia com o duplo ndo se associa,
necessariamente, aos efeitos de estranheza. Para as criangas, independentemente de que venham
a fazer ou ndo tal distingdo, muitas vezes, esses seres inanimados como 0s bonecos, além de
ndo lhes despertarem medo ou angustia, despertam, ao contrario, o desejo de que elas adquiram
vida (FREUD, 1919/2010, p. 4150)

Consequentemente, o retorno e a repeticdo nem sempre serdo fonte de uma sensagao
estranha, necessitando, para tanto, estarem submetidos a determinadas condicbes e
circunstancias (FREUD, 1919/2010, p. 4192). Freud associa, entdo, que as situacdes que
despertam a sensacao de estranheza abrangem um fator de repeticdo nao deliberada, resultando
na ideia de algo fatal e inelutavel, quando, em caso contrério, teriamos apenas falado de “acaso”
(FREUD, 1919/2010, p. 4205).

De acordo com a conclusdo freudiana, “sera percebido como inquietante aquilo que
pode lembrar essa compulsdo de repeticdo interior” (FREUD, 1919/2010, p. 4220).

Freud recorre a pesquisa de Otto Rank quando este constata que, originalmente, o duplo
é apontado como uma garantia contra o desaparecimento do EU, um enérgico desmentido do
poder da morte ou como garantia de sobrevivéncia, para logo em seguida emergir como um
inquietante mensageiro da morte (RANK apud FREUD, 1919/2010, p. 4174).

O fenémeno do duplo pode, deste modo, adquirir sentidos contraditorios. Assim, em
acordo com a pesquisa de Rank, Freud considera ter havido uma evolugdo do pensamento,

resultando em dois tempos referidos a significagdo do duplo:

[...] nada, nesse material, poderia explicar o esfor¢o defensivo que o projeta para fora
do Eu como algo estranho. O carater do inquietante pode proceder apenas do fato de
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o duplo ser criacdo de um tempo remoto e superado, em que tinha um significado mais
amigo. O duplo tornou-se algo terrivel, tal como os deuses tornam-se demonios apos
o declinio de sua religido (FREUD, 1919/2010, p. 4187)

O surgimento do sentimento de estranheza pode ser causado, dessa maneira, por algo
que foi recalcado e retorna. Segundo esta concep¢do, a estranheza, referida & compulsédo a
repeticdo, concerne a algo que ndo é novo ou alheio, mas que € da ordem do familiar e ha muito
estabelecido na mente, tendo dela se alienado pelo processo de recalcamento.

A definicdo apresentada por Shelling, em que a aparigdo do fendmeno de estranheza se
refere a algo que deveria ter permanecido oculto, mas veio a luz como unheimlich (FREUD,
1919/2010, p. 4262)alcanca maior vigor na perspectiva freudiana.

O surgimento do estranho, que muitas vezes aparece como duplo, fica assim, para
Freud, associado a atitude do homem em relacdo aos temas da morte, do retorno do recalcado
em funcdo do complexo de castracdo e da compulsdo a repeticéo.

Passaremos entdo a considerar como este conceito se encontra presente e que aspectos
aproximam o processo criativo de Tadeusz Kantor ao unheimilich apresentado pela teoria

psicanalitica.

2.3 A Classe Morta em sua inquietante estranheza: o duplo e a repeticdo do
traumatico como impossivel

Na cena de A Classe Morta, a aparicao do ator sera o fator desencadeante do fenémeno
da estranheza. Ao posicionar-se como vanguarda permanente, Tadeusz Kantor atribui a arte
teatral o compromisso de levar a relacdo ator/espectador o impacto do primeiro instante em que
0 ator aparece diante do espectador, como aquele que, embora semelhante, traz 0 assombro do
encontro com o que de mais infinitamente estrangeiro possa haver. Embora utilize aqui o termo
estrangeiro, vemos que, em tudo o que discorre sobre o tema, parte de sua questao sobre o par
semelhanca-estrangeiridade.

Considera fundamental a surpresa e o inesperado na cena, aspectos que se apresentam
como caracteristicas fundamentais para a transicdo entre o que, embora semelhante, se torna
algo da ordem da inquietante estranheza conforme a conceituacgdo freudiana. Acompanhamos
Freud quando se propde a diferenciar os efeitos do estranho, quando sdo vivenciados e
experimentados, daqueles narrados pelos escritores, na medida em que, para os ultimos, sera

necessario algo a mais, que ndo exista na vida real. Nesse sentido, “a ficcdo cria novas
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possibilidades de sensacdo inquietante, que ndo se acham na vida”, tendo o escritor, em sua
ficcdo, “a liberdade em evocar ou inibir a sensagdo do inquietante” (FREUD, 1919/2010, p.
4411)

Consideraremos, a partir de agora, alguns aspectos e cenas do espetaculo A Classe
Morta, em articulagdo com 0s conceitos de estranheza, levando em conta as questdes do duplo
e da repeticdo do lugar traumatico.

A partir de alguns exemplos extraidos dos documentos que temos a nosso dispor,
relativamente aos arquivos do espetaculo A Classe Morta*®, buscaremos delimitar os aspectos
que se sobressairam, nos trazendo enigmas e nos levando, pelas caracteristicas do tema e da
cena, a uma articulacdo e aproximacao conceitual a teoria psicanalitica.

Tendo sido encenada pela primeira vez em 1975, na Galeria Foksal, em Varsovia, esse
espetaculo foi criado com base no texto “Tumor Cervical”, de S. 1. Witkiewicz.

Este é o Gltimo texto de existéncia prévia e de outro autor que Kantor utiliza para suas
montagens teatrais. Ele declara, a propdsito desta montagem, que ndo encena o texto de
Witkiewicz, mas com o texto de Witkiewicz (KANTOR, 1974/1983, p. 155, grifo nosso), na
medida em que este se encontra como um dos elementos, entre outros, com 0s quais a cena vai
dialogar, fator que, na cena, impede qualquer tentativa tradicional de lidar com o texto
previamente escrito.

Além de elaborar o roteiro das cenas, Tadeusz Kantor, como um artista que leva sua
criatividade e habilidades ao extremo, como pintor/escritor/encenador, subverte de modo
radical os métodos de encenacdo teatral até entdo conhecidos.

Kantor adverte que a encenagédo ndo pretende representar a peca escrita, e sim provocar
uma tensdo entre o texto e o que designa como a realidade do teatro. O texto € um elemento
preexistente, que se confronta com os outros elementos do espetaculo, ora se distanciando, ora
se aproximando deles, o que promove a tensdo na dindmica da cena. Ele ndo recomenda a leitura
do texto no qual o espetaculo foi baseado, a titulo de comparacdo com a encenacao
propriamente dita, na medida em que considera a tentativa de adquirir algum “saber total sobre
a trama dramatica da peca” a melhor forma de destruir o seu trabalho artistico. Este trabalho se
dedica, por sua vez, a importante esfera da experiéncia (KANTOR, 1983, p. 71), para todos 0s

envolvidos no espetaculo.

45 Utilizamos como documentos para a pesquisa 0 DVD A Classe Morta e os vols. 11 e 18 de Les Voies de la
Création Theatrale, de Denis Bablet.
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Tendo em conta 0 amplo universo de possibilidades que o espetaculo A Classe Morta
apresenta para sua apreciagdo, sera feito um recorte através de fotos e excertos de cenas nos
quais se fundamentardo a analise e a consideracdo das ressonancias da arte deste artista no
campo da psicanalise.

Sob determinados aspectos, ficaremos distantes de contemplar uma interpretacdo que
poderia ser tida como a mais completa ou mesmo globalizada sobre esse espetaculo. No entanto,
tal intuito ndo é objetivo da presente pesquisa, € mesmo que fosse, avaliamos que esta seria
uma tarefa, além de impossivel, fadada ao fracasso, o que sera facilmente observavel diante da
concepcao utilizada pelo artista para sua composicao cénica. Essa peculiaridade emerge pelo
modo como trabalha o texto, as sequéncias das cenas, o0 proprio roteiro, bem como pela
caracterizacdo dos atores, pelo cenario e pelos objetos cénicos. Todos esses elementos
funcionam como objetos intercambidveis na cena pelo artista que, como um pintor em um
quadro, utiliza as tintas e suas cores nas pinceladas do modo como lhe convém.

Cabe ainda acrescentar que em entrevista*® apresentada na introdugéo da filmagem do
espetaculo em 1989, Kantor situa A Classe Morta como uma fabula. Na peca encontramos uma
situacdo em que, segundo suas palavras, 0s ancidos buscam retornar a sua infancia, mais
especificamente a classe escolar, como criangas. Diz ele: “Eles pensam que sdo criangas”. Na
verdade, eles carregam literalmente em suas costas, na forma de manequins, sua propria
infancia perdida. O artista considera este processo como sua descoberta teatral®’, uma
ferramenta que alcanca o objetivo de colocar em cena os temas abstratos, como a memoria e a
morte.

No entanto, desde o inicio, esta tentativa de fazer retornar a infancia é fadada ao
fracasso, ja que ela ndo retornard, na medida em que, além de ndo haver qualquer chance de

fazer retornar o tempo, a infancia apresentada na cena é uma infancia perdida, morta.

4 Concedida durante as filmagens do espetaculo A Classe Morta, em uma recriacdo audiovisual apresentada no
Théatre National du Chaillot em maio de 1989, pela FR3 TOLOUSE, disponivel no link indicado na p. 1 do
presente trabalho e no site: https://www.youtube.com/watch?v=-p870MeyJuw.

47 Na direcdo de encontrar um modo de apresentar cenicamente os temas abstratos que considerava fundamentais
para a arte.
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Figura 15 — Os Velhos e seus manequins

FONTE: DVD A Classe Morta.

Figura 16 — O manequim de O Velho do velocipede

FONTE: http://www.teatroforma.lt/

O artista afirma ainda, na mesma entrevista, que “todos nos, homens e mulheres idosos,
somos os assassinos de nossa infancia”, infincia esta que ele julga, por sua vez, constituir
condigéo fundamental da criacdo para os artistas. Acrescenta, de um modo um tanto ou quanto
jocoso, que tudo isso € um pouco suspeito, ja que essas senhoras e esses senhores ndo sdo muito

veneraveis.
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Figura 17 — A Mulher atras da janela e o Velho Pedoéfilo
. e Lgo e

FONTE: http://www.lombardiabeniculturali.it/img_db/bcf/3g010/28/1/27149_2714

Diante deste quadro, que j& se apresenta como uma situacdo impossivel, tudo se
desconcerta e o que se desenrola na cena, causa muita perplexidade ao espectador. Os anciaos
se dedicam, nesse contexto, a trazer inutilmente sua infancia de volta, e a Unica resposta que
obtém ¢ a impossibilidade do retorno, e mais radicalmente ainda, o retorno da impossibilidade
e a inevitabilidade de fazé-la morrer novamente.

Podemos dizer que a propria situacdo que contextualiza o roteiro da peca provoca, a
todo momento, o encontro com o desconhecido, 0 que pode ser percebido pela expectativa
repetidamente frustrada, para o espectador, de que poderd testemunhar uma sequéncia de
eventos inteligiveis. Nao seria exagero dizer que o espetaculo se apresenta como um disparate,
um desvario, ou até mesmo um delirio. Os eventos podem ser descritos, mas parecem estar ali
apenas para desfazer qualquer possibilidade de encontrar alguma referéncia ou significag&o.
Por mais que o espectador busque, a todo o tempo, encontrar uma linha, um traco, alguma
imagem passivel de reconhecimento, encontrara apenas a inquietacéo pela auséncia de respostas
as suas expectativas.

Em seu conjunto, a peca parece-nos, entre outras adjetivacdes possiveis, uma pintura
surrealista em movimento. A apresentacdo é tdo radical que ndo cabe uma interpretacao, seja
ela qual for, até mesmo, eventualmente, a busca de algum ancoradouro na realidade mais

pragmatica, seja a de distinguir na situacdo e nos personagens a representacdo de algo mais
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especifico, seja a de avistar ali pessoas loucas ou apenas velhas, 0 que possa parecer em um
primeiro momento.
A primeira cena da peca é intitulada Stplicas mudas — Os dedos*®; ¢ descrita do seguinte

modo pelo artista:

SUPLICAS MUDAS

OS DEDOS

(De repente,

um dos velhos levanta dois dedos.

Signo bem conhecido.

Em algum lugar atrés dele, outro faz o mesmo.

Um terceiro, encorajado, se decide,

igualmente a levantar dois dedos, depois o seguinte

e ainda outro...

No momento todos os alunos levantam os dedos

e todos os velhotes se mantém com os dedos levantados,
alto, cada vez mais alto,

e cada vez mais insistentes...

Durante um longo momento e de uma maneira

cada vez mais embaracosa...

Mas a significacéo do gesto se transforma lentamente
NO MOMENTO OS VELHOTES DEMANDAM QUALQUER COISA...
UMA COISA DERRADEIRA.

Assim, como todos nesse teatro — o prosaico e o escandaloso
se misturam ao sublime.

Em ocorréncias que vao desde o pipi a ......eternidade....)

SAIDA REPENTINA

(Finalmente alguém se levanta, se esquiva de seu banco,
Recua prudentemente em direc¢do a porta...
Imediatamente outro o imita, depois um terceiro,

Um quarto...e em um momento todos se empurram,
Recuando de frente para o publico, dedos levantados,
Como tomados por panico... alguns ainda

Chegam a boca de cena, sempre

Com os dedos levantados e a expressédo de suplica.
Assim, pouco a pouco eles desaparecem pelo fundo...

O Velho ausente do primeiro banco permanece em seu banco,
Ele ¢ o que “¢ o mais marcado pela morte”.

O Velho surdo, que sempre senta ao seu lado, retorna.

Ele anda com seriedade, sem se apressar.

Senta-se sobre o banco, pega seu vizinho pelo braco

E o retira do banco (KANTOR, 1983, p. 81, traducdo nossa).

% No DVD (Anexo C), esta cena passa-se entre 1°25°” € 3’12 com duragio de 1°47”".
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Figura 18 — Slplicas Mudas

FONTE: DVD A Classe Morta.

Figura 19 — Suplicas Mudas

FONTE: DVD A Classe Morta

A evocacdo, as lembrancas ou mesmo a eventual identificacdo a determinados tracos
ndo se encontram de todo modo impossibilitadas e podem até acontecer. Porém, diante do que
assistimos, as referéncias séo escassas. Contamos com aquelas apresentadas pelo artista em sua

descricdo das cenas, mas as quais 0s espectadores ndo tém acesso no momento em que assistem
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ao espetaculo. Somente se obtém alguma informacdo sobre o espetdculo em momento
posterior, seja pelo acesso ao texto, seja por comentarios e entrevistas relacionados & montagem.
Qualquer leitura sera realizada, obrigatoriamente, a posteriori. Ndo parece haver leitura ou
interpretacdo possivel no momento em que 0s eventos ocorrem no palco.

Por mais que os bancos escolares sejam a ambientagdo proposta, eles ndo se encontram
ali simplesmente como cenario, ja que ndo se trata, em absoluto, de uma situacdo realista. Os
bancos constituem a Unica referéncia cénica para dar uma existéncia concreta a dimensao da
memoria. Apresentam-se como maquinas de “fazer funcionar” a memoria®®. Sua funcéo é dar
consisténcia a memoria, conceito abstrato que traz como marca, para 0 artista, a
impossibilidade. Dessa forma, qualquer retorno néo seré reconhecido ou apreendido no campo
da significacao.

Do mesmo modo, 0s personagens sdo figuras excéntricas e ndo passiveis de
reconhecimento. E qualquer ideia que se assemelhe a alguma situacdo especifica e conhecida
sera apenas uma impressdo efémera, a ser desconstituida no instante seguinte.

As duas primeiras cenas da peca sdo mudas. Ndo ha qualquer emissdo sonora pelos
atores, seja de algum dialogo, de palavras, seja de sons. Se, na primeira cena, escutamos apenas
0s movimentos e assistimos as expressdes dos atores nestas Suplicas mudas que apresentam,
na segunda cena, O Desfile, quando 0s personagens entram com seus manequins, ha apenas o
acompanhamento pelo som da mdsica, a valsa Francois®.

A cena do desfile® é descrita do seguinte modo pelo artista:

Grande Entrada
Desfile. A infancia morta

(Os bancos desertos. Ninguém.

Um siléncio.

De repente, ao fundo,

pelas frestas da porta

aparecem, todos juntos, os velhotes,

como uma multiddo densa,

e a0 mesmo tempo muito forte,

a misica da VALSA

Si une fois encore le vieux temps revenait...
Esta valsa acompanharj,

até o fim do espetaculo,

todas as ilusdes, as esperancas e as derrotas
deste punhado de patéticos saltimbancos...

4% Em entrevista disponivel no link indicado na p. 3 do presente texto, com o titulo Tadeusz Kantor, teatro
vanguardia / Dementia 2008, extraida do site https://www.youtube.com/watch?v=VA8LqLx47Y8.
50 Valse Francois, de Andrzej Wlast e Zygmunt Krazinski.

51 Esta cena pode ser assistida no DVD (Anexo C) entre 3°26” e 5°19”.
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Ei-los aqui que avancam,

Circulando os bancos

em fila indiana

em um DESFILE triunfante

e funebre.

O grande desfile

do Circo da Morte

antes que se inicie

a representacdo...)(KANTOR, 1974/1983, p. 79, traducéo nossa)

Figura 20 — O desfile em A Classe Morta Figura 21 - O desfile em A Classe Morta

FONTE: DVD A Classe Morta. FONTE: DVD A Classe Morta.
Figura 22 - O desfile em A Classe Morta Figura 23 - O desfile em A Classe Morta

FONTE: DVD A Classe Morta. FONTE: DVD A Classe Morta.

No texto Extrait du carnet du metteur en scéne (1974), Kantor atribui algumas
caracteristicas aos personagens que nos permitem colocar em jogo a relagdo ator/personagem,
avaliando-as em relagéo a estranheza, conforme Freud a descreve.

Os personagens da peca sdo: a Mulher da Limpeza-Morte, o Velho do velocipede, o

Velho peddfilo, o Velho com seu sosia, a Mulher do Bergco Mecanico, a Mulher atras da Janela,
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o0 Velho das Toaletes (o Velho do W.C.), o Pedo (Zelador), a Prostituta sonambula, o Bedel, o
Velho Ausente do primeiro banco e o Velho Surdo®.

No texto de S. I. Witkiewicz que originou a montagem, 0S personagens apresentam
nomes distintos desses que Ihes foram atribuidos no roteiro da peca. Para além dos nomes dos
personagens na peca, que ja soam um tanto ou quanto extravagantes, Kantor os descreve como
criaturas humanas que sao “monstruosos espécimes antropoldgicos, que se desenvolvem e
continuam a crescer, para além da idade adulta” (KANTOR, 1974/1983, p. 84).

Os atores os representam sem imprimir qualquer traco que se aproxime de uma
interpretacdo realista. Mesmo que na cena venham a parecer com “individuos humanos em sua
velhice... [...] vestem-se com roupas mortuérias... sdo autdmatos tragicos que se agitam como
os manequins” (KANTOR, 1974/1983, p. 84). Um dos atores que fica sentado na primeira fila
dos bancos, O Velho ausente do primeiro banco, adota a postura de um manequim que evoca a
morte, e 0 Bedel tem sua presenca alternada com a de um manequim durante toda a peca,
tornando-se humano apenas quando vai tomar a palavra.

Kantor os descreve ainda como tumores que representam suas proprias larvas, nas quais
“repousa a memoria do TEMPO de suas INFANCIAS destruidas (esvaziadas) pela IDADE
ADULTA, seu espirito préatico, suas leis severas e criminais...” (KANTOR, 1974/1983, p. 84).

A infancia morta “transforma-se em um miseravel depoésito de esquecimento no qual
repousam 0S rostos esquecidos, insensiveis, personagens, rostos, objetos, roupas de criancas,
acontecimentos, sentimentos, imagens...” (KANTOR, 1974/1983, p. 84).

Sdo “criaturas maliciosas, ardilosas, maquiavélicas, intransigentes, indiferentes,
arrogantes... pode-se dizer esses ESPECIMES ZOOLOGICOS, com o0s pequenos cadaveres das
criangas, um pouco como assassinos e estranguladores, infanticidas...”. Revelam uma excitacao
senil, ja que ainda pretendem dangar a ultima valsa... (KANTOR, 1974/1983, p. 85).

Torna-se importante dizer que, embora Kantor apresente sua encenagdo como uma
fabula ou que haja algo sarcastico no modo como mostra sua cria¢éo, a encenacgéo €, durante

todo o tempo, permeada por um efeito de insensatez. Esse efeito torna-se acentuado pelo

52 A Classe Morta permaneceu no repertério da Companhia Teatral Cricot 2, tendo sido apresentada em diversos
paises e teatros entre 1975 e 1989. Durante esse periodo ocorreram muitas variagfes no elenco, no texto, e também
na distribuicdo de papéis e do texto entre o elenco. Além disso, ndo houve publica¢des do texto da pega. Contamos
com as anotacOes de Kantor nos ensaios do espetaculo, publicadas sob a orientacdo de Denis Bablet, com os
préprios textos deste e de Michal Kobialka, que serviram de orientacdo para a selecdo das cenas a serem
trabalhadas. Além desses textos, contamos com 0 DVD, que foi gravado em 1976. Este, por apresentar uma versao
na lingua portuguesa, foi utilizado como base fundamental para a pesquisa. Para 0os nomes dos personagens
utilizamos as informagdes de roteiro que constam no livro de Denis Bablet, Les voies de la création théatrale, v.
11 e os dados do DVD consultado.
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conjunto, na combinacéo dos elementos como a masica, a interpretacao e a caracterizacdo dos
atores, e pelos manequins.

A maquiagem confere aos atores uma aparéncia macilenta, com a cUtis acinzentada, que
faz com que se assemelhem a cadaveres. A presenca do ator como O Velho ausente do primeiro
banco, um pretenso vivo que parece estar mais morto e permanece assim durante toda a peca,
chama atencdo como um dos indicios dessa dimensdo paradoxal que o artista delimita. Ele a
produz quando distancia e a0 mesmo aproxima, por um atravessamento proporcionado pela
arte, as dimensdes dos vivos e dos mortos, criando assim, no teatro, o que parece se tratar de

uma metafora poética para o que € da ordem do impossivel.

Figura 24 - O Velho ausente do primeiro banco

FONTE: DVD A Classe Morta.

A composicdo dos manequins ndo mostra qualquer intencdo de realismo. Esses, como
podemos observar nas figuras a seguir, sdo construidos pelo préprio Kantor e elaborados com
materiais rusticos de aparéncia e de construgdo artesanal. A semelhanga com a figura humana
apresenta-se apenas como um trago, um indicio, pois 0s manequins encontram-se ali como uma
indicagéo da forte presenca do inanimado. Eles indicam, de um lado, a semelhanca, e de outro,
tanto a impossibilidade quanto a barreira que delimita o limiar de dimensdes intransponiveis.
A cena torna possivel, a partir dessas caracteristicas, fazer retornar o que néo retornara jamais,

como o tempo e a memoria.
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Figura 25 - Os manequins de A Classe Morta

FONTE: http://www.artribune.com/wp-content/uploads/2015/11/Tadeusz-Kantor-La-  classe- morta-
Museo-Paqualino-Noto-Palermo-2015-4-480x640.jpg

Figura 26 — Kantor e 0s manequins de A Classe Morta

FONTE: .cuIture.pI
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Assim, por mais que esses velhos tentem, jamais serdo bem-sucedidos na recuperagéo
de qualquer caracteristica do passado escolar, ja ausente, destruido e destituido de qualquer
existéncia possivel. Os manequins, considerados como os duplos desafiadores®, encontram-
se aqui como aqueles que desafiam os atores/personagens a ultrapassarem este ponto. Este
ponto marca, de modo radical, a barreira intransponivel, que ndo sera jamais ultrapassada®,
entre a vida e a morte e entre o0 tempo passado e o presente, mas que, paradoxalmente, encontra,
no palco, um lugar.

Provavelmente por isso, Kantor sustente que os atores estdo em cena como eles mesmos,
enfrentando a realidade da cena como uma cena real, através das dificuldades criadas no proprio
momento em que estdo em cena e tentando equilibrar-se nas contingéncias que se lhes oferece
0 artista, ndo somente por meio do roteiro, mas também pela presenca dos manequins e pela
quebra da ilusdo de que algo ali esta a ser representado.

Sem qualquer anteparo que a representacéo ou a ilusdo de um personagem poderia Ihe
oferecer como protecdo, o ator traz a cena, de acordo com a concepcdo do artista, esta
combinacéo entre ele préprio, sua caracterizacdo como personagem, e a presenca estrangeira
desses manequins, que sdo partes incorporadas de cada um® como uma imagem real de sua
infancia morta. Este processo delimita um lugar de existéncia paradoxal e dissonante entre
dimensdes diferentes, que somente se deixam atravessar, em uma espécie de estranha
coexisténcia, no efémero instante da cena teatral.

A cena Licdo sobre Salomao gira em torno de duas perguntas. A primeira é O que
sabemos sobre o Rei Salomdo? E a segunda é O que fez o Rei Davi? No DVD a primeira
pergunta é dirigida, em tom de intimidacdo, pelo Velho ausente do Gltimo banco, aquele que
vai ocupar o lugar do professor, o Velho Surdo. A pergunta circula por todos os presentes na
sala em diversos tons e intengOes. Eles sussurram, instigam e voltam-se todos para o
personagem-alvo da interrogacao. Este, inicialmente repete a mesma questéo e, ao repeti-la, vai
modificando o tom de sua fala e passa, ele préprio, a interrogar os outros. Depois, passa da
interrogacdo a afirmacao e solicita que os outros completem as palavras que ele inicia, como
podemos perceber pelo texto da encenagdo. Assim, ele fala AMO, e todos acompanham,

NITAS, e todos acompanham as referéncias das mulheres pelas quais Saloméo se apaixonou.

53 Como vimos no ensaio O Teatro da Morte.
5 Op. Cit., p. 203.
55 Nomeados por Kantor de bioobjetos.

70



Figura 27 — O gue sabemos do rei Salomao

O.que:sabemos.do.rei Salomao?
FONTE: DVD A Classe Morta

Figura 28 — O que sabemos do rei Saloméao

FONTE: DVD A Classe Morta.

Antes que ele comece a responder, alguns alunos tiram-lhe as calcas. O professor &
miope e confunde o rosto do aluno com suas nadegas, aproximando-se delas na tentativa de

obter as respostas®®.

% Esta sequéncia encontra-se no Anexo A na p. 146 e no DVD (Anexo C) a partir de 6’15,
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Figura 29 — O que sabemos do rei Salomédo

FONTE: DVD A Classe Morta.

Figura 30 - O que sabemos do rei Salomao

Al NA NINA, Al NA NINA,

FONTE: DVD A Classe Morta.

72



Depois desse alvorogo, todos os alunos passam, gradualmente, a repetir em tom
crescente os fonemas Al NA NYNA, Al NA NYNA, até tornar-se uma espécie de canto e
lamentacao sem qualquer sentido, apenas o que aparenta desespero e perplexidade na expressao
de todos.

O professor inicia outra questdo: O que fez o rei Davi? A Classe responde com fonemas
sem sentido, alternando com uma estrofe bem conhecida, que diz:

“OUM PAH PAH, OUM PAH PAH, IL A CHIE TON PAPA, OUM PAH PAH, OUM PAH
PAH, IL A CHIE TON PAPA” que, para além do ritmo, da rima, e da frase Il a chie ton papa,
n&o apresenta qualquer significado no contexto®.

Esta sequéncia finaliza com 0 mesmo coro Al NA NYNA, Al NA NYNA da
sequéncia anterior, terminando com O Velho das Toaletes correndo para o banheiro sob a
critica de alguns alunos.

Pelo exemplo dessas duas sequéncias e pelas imagens das quais dispomos nesta cena,
podemos perceber que, mesmo que as frases emitidas iniciem com algum sentido, na sequéncia
da cena vemos gue resultam apenas na emissao vocal de sonoridades sem qualquer sustentacédo
no campo da significagdo. Ndo ha, neste momento, qualquer conexdo desses sons com a
articulacdo de palavras ou mesmo de algum signo reconhecido pela linguagem.

Nas cenas, as acOes se repetem e radicalizam-se a cada retomada. Inicia-se a cena

GRAMATICA, uma licio sobre o corpo humano na qual ele esclarece sua fungéo:

A GRAMATICA e sua principal fungdo revelam-se um meio eficaz na
destruicdo

das significagdes, situacdes, tramas, narragdes e representacao.
Isto é: a destruicdo da ILUSAO. E disso que se trata!

Reduzir frases, propésitos, réplicas teatrais

Ao0s tempos

Modos

Declinagdes;

Conjuga-los,

Declina-los,

Priva-los de sua verdadeira significagdo e de sua eficiéncia,

De seu funcionamento,

Reduzi-los a etiologia,

Aos fonemas,

Aos morfemas,

Verbalmente,

Em unissono,

Em um desencadeamento linguistico,

Em uma algaravia,

5 No DVD A Classe Morta encontramos a traducdo Ele endoidou seu papai. A tradugio de Christiane Karydakis
sugeriu: Ele abalou teu papai ou Ele cagou teu papai.
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No final, somente um gemido continuo!

Fazer o mesmo

Com as agdes,

Situacoes,

Gestos,

Priva-los de suas fungdes na vida

E de sua eficiéncia,

Reduzindo-os aos morfemas.

Isto é quase impossivel.

Isto exigiria uma iniciativa teatral decisiva

Assim como uma total falta de respeito com qualquer processo vital.
O resultado sdo formas autbnomas,

Mas nada abstratas, pois elas mantém as marcas das atividades humanas
Por exemplo: alguém sai, mas sem resultado.

Isto significa que ele continuard saindo

E ndo saird jamais... (KANTOR, 1974/1983, p. 99)

O personagem O Pe#o (Zelador) agora protagoniza a cena®® intimidado por uma corda
amarrada ao seu pescoco, na tentativa de dar as devidas explica¢6es sobre a fungéo da
gramatica, das letras e dos 6rgaos do corpo humano envolvidos na fala. O cenario em seu

entorno é catastrofico, como vemos nas figuras a seguir:

Figura 31 — Lic&o sobre o Corpo Humano

ao pronunciarmos o "L".
FONTE: DVD A Classe Morta.

%8 Esta cena inicia-se em 15°26".
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Figura 32 — Licdo sobre o Corpo Humano

Os orgaos da fala encontram-se

também fora da cavidade oral.
FONTE: DVD A Classe Morta.

Figura 33 — Licdo sobre o Corpo Humano

e, por fim, a LINGUA,

FONTE: DVD A Classe Morta.

Figura 34 — Licdo sobre o Corpo Humano

. . r .’
j o

¢

E por que o calcanhar?

FONTE: DVD A Classe Morta.
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A ligdo acontece em meio ao tumulto da sala, e os outros alunos repetem outras falas
aleatorias de licGes anteriores. O Pedo (Zelador) depara-se com a corda, solta-se dela e retira-
se.

A classe inicia outra licio, Rabiscos fonéticos e Caretas®®, que é assim descrita pelo

artista:

As criancas criam sua linguagem prépria.
Incompreensivel para os adultos.

Uma forma de se fazer entender através de sons primarios.
S&o rabiscos e garatujas,

Semelhantes aos desenhos dos homens das cavernas,

Mas expressos através de sons.

FONEMAS (KANTOR, 1974/1983, p. 101).

Os personagens, concomitante, alternada e sucessivamente, passam a emitir com
bastante vigor e de forma repetida uma sequéncia de fonemas, uma sequéncia de consoantes
descritas como uma acumulagdo monstruosa de consoantes sem sentido (KANTOR, 1974-
75/1983, p. 102).

O autor nos informa que a classe se divide em dois, o lado esquerdo e o lado direito:

RABISCOS® FONETICOS
LADO ESQUERDO

wistrrrr bzirk
wystrr brk

wirk
strk brk
trk zrk LADO DIREITO
wrk strk
wirké bzirké Foumtcékaka
birké wzirké Foumtcékaka
zirké wirké Foumt cé ka ka
wirk bzirk Foumtcékaka
rapido wirk Foumtcékaka

Foumt cé ka ka

LADO ESQUERDO

Jishtschi stsiegue

Jishtschi jystsiegue

Jishtschi bzyrkstiegue

Shtschirksstcisk

shtschyshtschy

tschishtschi jishtschy LADO DIREITO

59 Esta cena encontra-se disponivel no DVD A Classe Morta (ANEXO C).
80 Tradugdo nossa. A tradugdo para o portugués de “O Teatro da Morte™ utiliza o termo “tarefas”.
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bzirk
birk

bzirkékéké
bzirkékéké
bzirké ké ké

(A turma desenfreada, em plena
(KANTOR, 1974-75/1983, p. 102)

Figura 35 — Rabiscos Fonéticos

virk foumtcékaka
vzirk foumtsékaka
foum tsé ka ka

Le petit vieux faltoso da Gltima carteira
péré
pérépéré
pérépéré
pérépéré péé réé

euforia, repete este ciclo até o final do jogo...)

wyrke, bzyrke, rzyszczy scieg

FONTE: DVD A Classe Morta.
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Figura 36 — Rabiscos Fonéticos

brk, trk, zrk, wrk, strk

FONTE: DVD A Classe Morta.

Figura 37 — Rabiscos Fonéticos

fumcekaka, fumcekaka, fum ce ka ka
FONTE: DVD A Classe Morta.
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Na sequéncia seguinte, Caretas, os rabiscos e as garatujas fonéticas “passam
progressivamente do campo sonoro para as contorgdes faciais sem a emissao de qualquer som”

(KANTOR, 1974-75/1983, p. 101-102) .

Figura 38 — Caretas

FONTE: DVD A Classe Morta.
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Figura 39 — Caretas

FONTE: DVD A Classe Morta.

Figura 40 — Caretas

FONTE: DVD A Classe Morta.
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A partir de entdo, como em outros momentos, a balburdia se instala mais uma vez, antes

que eles se retirem da cena.

Figura 41 — Caretas

ﬂ( O

e ’ L

Que cara é essa!

FONTE: DVD A Classe Morta.

Figura 42 — Caretas

FONTE: DVD A Classe Morta.
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Nas sequéncias selecionadas vemos que, nas cenas, 0 caos se instala sempre que

ocorrem as tentativas, sem sucesso, de repeticdo dos eventos escolares.

2.3.1 O retorno do impossivel e o duplo na cena de Kantor

As caracteristicas vistas anteriormente tornam a cena de Kantor um espetaculo
complexo, pleno de sutilezas e peculiaridades: um mergulho no que a arte teatral pode oferecer
por esta via da estranheza ao campo da psicanalise.

Dois aspectos de fundamental importéncia foram destacados neste processo. Em
primeiro lugar, segundo as ideias do artista, embora ndo haja retorno possivel para o tempo, a
tentativa de fazé-lo voltar, provocara, na prépria cena, o retorno desta impossibilidade.

Esta ideia é levada a visibilidade na cena, quando a tentativa de fazer o tempo voltar,
trard tragicas consequéncias para o desdobramento dos acontecimentos, conforme podemos
constatar no teor do que se desenrola no palco®:.

A repeticdo de situacBes semelhantes pode ser observada na medida em que todas as
situacdes que tentam levar a cabo alguma licdo sdo conduzidas até um ponto em que se instala
0 caos. H& um retorno das acBes a uma nova tentativa, a um novo comeco, que, no entanto,
desemboca sempre no caos. Esse caos € o principal indicio de uma tentativa de repeticdo que
fracassou.

A visibilidade cénica deste impossivel retorno manifesta-se por meio dos artificios
utilizados pelo artista como dispositivos da sua criacdo, diante de necessidades surgidas na
prépria cena, seja a partir de um gesto, de um ruido vocal, de uma interrupcédo, de uma fala, de
um olhar ou de uma imagem. O artista permite ao espectador entrever a imagem do que, em
sua concepcdo artistica, ele considera como o retorno do impossivel, ou o impossivel retorno.

O segundo ponto fundamental, que parece estar em acordo com a concepcao de Kantor
para o teatro, tendo sido indicado no ensaio tedrico O Teatro da Morte, concerne a diferenciacao
e ao contraste entre as distintas dimensdes da vida e da morte. Esse contraste, colocado em jogo
em frente ao espectador, torna-se fundamental para transportar para o palco, por intermédio dos
atores, a dimensdo da vida em presenca na cena, para além de sua representacao.

Com o proposito de alcangar esse resultado, Kantor utiliza pares contrastantes como

auséncia-presenga, semelhanca-diferenca e proximidade-distancia. Essas referéncias sdo

61 Este aspecto, fundamental para Kantor, repete-se em Wielopole, Wielopole (1980) na sequéncia 5 da Segunda
Parte, quando o autor esclarece este aspecto paradoxal de sua abordagem do tempo, conforme mais adiante, p.107.
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sustentadas na cena como paradoxais, para que possam presentificar a dimensdo da vida e da
condi¢do humana em contraste com a morte como auséncia e impossibilidade.

Chega a ser motivo de admiravel surpresa, e de certo assombro, testemunhar, diante
deste trabalho artistico, elementos coincidentes com os ensinamentos da psicanalise. Isto parece
ocorrer, de acordo com a interpretacdo adotada, tanto pelo modo como Freud indica que as leis
da linguagem funcionam no inconsciente nos pares deslocamento-substituicdo presentes nos
sonhos, quanto pelo significante apontado por Lacan.

Ocorre-nos neste momento a referéncia ao texto freudiano A significacdo antitética das
palavras primitivas (1910). Coutinho Jorge (2002) promove uma articulacéo deste ao texto O
estranho, de 1919. O autor adverte-nos que Freud, ao elaborar este Gltimo, ndo se referiu ao
texto anterior quando, na verdade, o par heimlich-unheimlich ilustra de modo evidente e vasto
0s pares antitéticos, aos quais se pode, na atualidade, identificar como pares significantes
(JORGE, 2002, p. 109). Essa articulacdo é fundamental, na medida em que aponta, na obra de
Freud, os dados por meio dos quais Lacan tornou possivel identificar, nos fenbmenos da
inquietante estranheza, sua aproximacao conceitual referida ao significante. Esta perspectiva
permite considera-los pela mesma via de articulacdo do inconsciente a linguagem, e, com isto,
integréa-los, de uma vez por todas, ao campo conceitual da psicanalise.

Assim, e inclusive por esta articulacdo ao significante, é possivel perceber que Tadeusz
Kantor multiplica e amplifica, por seu uso no teatro, a questdo do duplo, além de que parece,
por isso mesmo, colocar em jogo a questdo do significante no que ela mais tem de radical. Isso
marca o lugar de seu surgimento e aponta para a operacao simbdlica no instante logicamente
anterior ao seu surgimento, sem que seja ainda possivel sua operacao.

Acreditamos que a possibilidade desta aproximacéo surge a partir do que foi apontado
guanto ao contraste entre pares significantes. Eles sdo deixados a mostra na cena pelo artista,
como o resultado precisamente calculado entre auséncia e presenga, aproximagdo e
distanciamento, evocando o par fort-da freudiano do surgimento do significante, sem que haja,
no entanto, no caso da cena kantoriana, alguma associacdo como cadeia de significacéo,
conforme se verd mais adiante. H& apenas a presenca do contraste com uma ruptura na relagéo
da imagem com o fonema.

Didier-Weill parece estar de acordo com esta interpretacdo quando introduz no teatro,
pela figura do ator, a dialética da aparicdo. A aparicdo apresenta-se como algo que nao tem
aparéncia. Diante do espelho, ndo apresenta imagem especular (DIDIER-WEILL, 1988, p.

185). Menciona os manequins de Tadeusz Kantor como aqueles que marcam, por sua aparicao,
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a dimens&o da auséncia, uma estranha presenca que encarna a morte. Apresentam-se assim,
segundo sua concepgdo, como uma terceira dimensdo que é tornada sensivel, algo como um
despertar ocasionado por um mau encontro.

A aparicdo, que pode se tornar sensivel pelo enigma da voz ou pela tomada da palavra
(DIDIER-WEILL, 1988, p. 186), emerge na cena de Kantor como a inquietante estranheza,
conceituada por Freud. Esta parece organizar-se na cena tanto pela presenga do duplo, quanto
pela caracterizacdo dos atores, pelos dialogos, pelo roteiro, quando apresenta a tentativa de
fazer retornar o tempo através da memoria, mas sobretudo pelo resultado desses dispositivos na
cena, na formagdo de uma imagem do impossivel, do sem sentido e do alucinado.

Deste modo, estamos considerando como hipdtese de nosso trabalho que o artista
Tadeusz Kantor produz tais efeitos de estranheza na cena do teatro de modo equivalente ao que
Freud afirma que os escritores o fazem.

Utilizando-se de meios criativos dos quais dispde, a partir de seu gesto e de sua posi¢éo
como artista, Kantor parece trazer a cena do teatro atributos que Freud, mesmo que 0s
identifique inicialmente como questdes da estética, considera que colocam em jogo, por outro
lado, conceitos do campo proprio da psicanalise, como o inconsciente, tanto pelo que retorna
do recalcado, quanto pela compulséo a repeticao.

Essas caracteristicas vém a tona por meio de agdes cénicas tornadas inapreensiveis e
incontrolaveis as vistas do espectador, através da criacdo de imagens enigmaticas e fora da
ordem do sentido, bem como por intermédio da utilizacdo de palavras ou termos sem sentido
ou descontextualizados e desprendidos da acao da cena.

A proposta criativa de Tadeusz Kantor, sem saber, sem registrar, ou mesmo debrucar-
se sobre essa questdo, traz o efeito do que pode ser atribuido somente a dimensdo do
inconsciente, deixando-nos entrever algo da ordem do que “deveria se manter oculto, mas veio
atona”.

A cena kantoriana também transporta visibilidade, na cena do teatro, para esta dimenséo
do duplo, que na psicandlise indica a condicédo referente ao eu quando, no proprio processo de
sua distingédo, se depara com o semelhante ou dessemelhante, se intercambia, se duplica e
mesmo se divide (FREUD, 1919/2006, p. 252).

Freud acrescenta que a questdo do duplo, quando emerge na clinica, refere-se a situagdes
nas quais ocorre ‘“‘uma regressao a um periodo em que o ego nao se distingue ainda nitidamente

do mundo externo e de outras pessoas” (FREUD, 1919/2006, p. 254).
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Consideraremos, entdo, que esses fendmenos da estranheza, como o duplo e o retorno
do recalcado, ao serem identificados, por aproximagéo, na cena teatral, estdo tratando, ao modo
da arte, das questbes que estdo em jogo nos fendmenos e sintomas com 0s quais o psicanalista
se depara na clinica.

Torna-se necessario esclarecer, entretanto, que nao se trata, de modo algum, da
afirmacdo de um campo em detrimento do outro. Os textos freudianos Personagens
psicopaticos no teatro (1942[1905-1906]) e O poeta e os sonhos diurnos (1908[1907]) sao
muito proficuos quanto ao que se pode desenvolver a partir deles, em referéncia tanto a
articulacdo da arte com a psicanalise, quanto as proprias elaboracdes e desenvolvimentos dos
conceitos ali presentes, como por exemplo em relacdo a fantasia, sem que um campo se
sobreponha ao outro.

Deste modo, um dos aspectos apontados por Freud nesses textos diz respeito ao herai.
Pela elaboracdo do autor, o herdi emerge como algo que é da ordem do singular, sendo que,
pelo tratamento que Ihe é conferido pela criagcdo do artista, permite, concomitantemente, aos
espectadores e leitores acompanharem o curso da instauracdo do processo de recalcamento em
condicdo de isencdo relativamente as resisténcias que ocorrem na clinica.

Uma das maneiras como isto pode se realizar na ficcdo é através da identificacdo aos
tracos do her6i representado e sua resultante atenuacdo da resisténcia pelo prazer do jogo
oferecido pela arte. Nesse sentido, pode-se considerar que é a partir do eixo de interrogacdes
trazidas pela prépria obra de arte que o psicanalista desenvolvera suas elaboragdes.

Reportando-nos a Tadeusz Kantor, a aposta € a de que ele coloca em jogo, pelas
caracteristicas apresentadas, a estranheza por meio do duplo e da repeticdo do lugar traumético
como impossivel. Se é outorgado ao artista antecipar algo do inconsciente®?, é do campo préprio
da psicanalise que se esta a interrogar aqui, pelo que o artista nos possibilita entrever e pressentir
do processo do recalque, no momento anteriormente l6gico de sua construcéo, ao marcar o lugar

da inscrigdo do sujeito e sua realidade psiquica organizada pelos significantes.

62 De acordo com Freud no texto EI Delirio y los Suefios em la “Gradiva” de W. Jensen, p.1286.
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3 ENTRE IMPRESSAO (PRAGUNG) E REPRESENTACAO (VORSTELLUNG):
UM PERCURSO PARA A ARTE FORA DO ESPELHO

3.1  Entre impressdo (Pragung), inscricdo (Niederschrift) e
Representacéo (Vorstellung)

3.1.1 A realidade psiquica: pontuacoes sobre a realidade e sua representacdo

Os enigmas criados por Tadeusz Kantor em seus espetaculos teatrais conduziram ao
estabelecimento de interrogacGes sobre a questdo da realidade e o acontecimento traumatico
como retorno do impossivel, como fios condutores da presente pesquisa.

Se a realidade foi apresentada no primeiro capitulo como uma questdo com a qual o
artista dialoga durante toda a sua obra, sabe-se que, na psicanalise, para Freud e para Lacan a
realidade também revela uma complexidade suficiente para que se tenha a ela retornado em
inimeros momentos.

Desempenhando um papel primordial na teoria psicanalitica, o tema da realidade
mantém-se no nucleo conceitual dos debates e interrogacfes freudianas a respeito do
inconsciente. Essa interrogacao alcanca também a obra de Lacan em diversos momentos, entre
0s quais se destaca aquele que pode ser considerado como 0 momento preciso da elaboragéo da
questdo relativa ao objeto a.

O fato de que a arte interrogue a realidade de modo distinto do que o faz a psicanélise
revela-se um aspecto imprescindivel, ja que € por esta prdpria diferenca, colocada em jogo pelo
modo como Kantor direciona seu processo criativo, que pode surgir uma contribuicdo que, de
algum modo, retorne ao campo da psicanalise.

A aposta, neste momento, é a de que o processo do artista em relacdo a realidade na
atualidade da cena torna-se campo conceitual, justamente na medida em ela entra, na cena,
como um significante que opera uma interrogacdo: o que é a realidade?

Esta interrogacdo se organiza na cena kantoriana de modo a possibilitar uma
aproximacéo das questfes que a psicanalise estabelece quando coloca em jogo a realidade do
inconsciente. Pode-se dizer que esta realidade concerne, de acordo com Lacan, ao fato de que
0 inconsciente “é, no fundo dele, estruturado, tramado, encadeado, tecido de linguagem”
(LACAN, 1955-1956/1992, p. 139).
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N&o somente se ocupard aqui do que se coloca em jogo quanto ao conceito de realidade,
mas, sobretudo, do modo como o artista, em seu processo de investigacdo da realidade, podera
trazer contribuicdes sobre a realidade que esta em jogo para a psicanalise quanto a constituicdo
e ao funcionamento do inconsciente nas primeiras referéncias ao sujeito no processo de sua
inscricdo na linguagem.

E possivel apreender, desde os primeiros registros de Freud, que esse tema traz uma
complexidade no préprio momento de seu surgimento, na medida em que, “no inconsciente,
ndo existe um indicio de realidade, de modo que ndo se pode distinguir a verdade da fic¢cdo
investida com afeto (FREUD, 1897/1992, p. 301).

Inicialmente serd acompanhado o trabalho de Freud e, em seguida, o de Lacan, acerca
de alguns aspectos da questdo da realidade para, posteriormente, indicar com maior distingédo
as relacdes encontradas entre a realidade do retorno do traumatico para a psicanalise e 0 que se
organiza na cena de Kantor.

Na Carta 52 Freud elabora o que vai ser considerado o primeiro esboco® dos diagramas
do aparelho psiquico no capitulo V11 de A Interpretacédo dos Sonhos.

Neste texto Freud expOe sua suposi¢do de que os tracos de memdria no mecanismo
psiquico encontram-se sujeitos a rearranjos e retranscricdes (umschrift) e que a memoria, além
de se desdobrar em varios tempos, ¢ registrada em diferentes espécies de indica¢des®* (FREUD,
1896/1992, p. 274).

Freud procura esclarecer e distinguir os registros da realidade em relacédo a percepcao e
a memdria/representacdo. Se, de um lado, ha algo que a partir da percep¢do requer uma
inscricdo no aparelho psiquico, de outro, as fungdes da percepcao e o que pode dela ser inscrito
como representacdo ndo podem ser apresentados como equivalentes na medida em que sé@o

mutuamente excludentes entre si.

83 Em nota do editor.

64 Esta expressdo encontra-se, na traducdo de José Luis Etcheverry para a Amorrortu Editores S.A., como
variedades de signos. A figura reproduzida aqui foi extraida do v. | da Edicao Standard das Obras Psicolégicas
Completas de Sigmund Freud, p. 282.
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Figura 43 — O Esquema da Carta 52
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FONTE: Obras Completas Sigmund Freud. Amorrortu Editores v.1

Freud designa os termos Wahrnehmungen (W), percepcdo, e Bewusstsein(Bews),
consciéncia, indicando que, entre os dois, pode haver trés ou mais transcri¢gdes. Como primeira
transcricao, ou primeiro registro (Niederschrift), Freud denomina a Wahrnehmungszeichen(Wz)
indicativos de percepcdo, que se dispbe em associagdo por simultaneidade, e ndo seria
suscetivel de emergir a consciéncia. O segundo registro, Unbewusstsein(Ub), inconsciéncia,
igualmente sem acesso a consciéncia, se dispde de acordo com associagdes distintas da anterior,
sendo provavelmente relacGes causais. O terceiro registro, Vorbewusstsein (Vb), liga-se as
representagcdes-palavra, ou representacOes verbais, e sdo correspondentes ao nosso eu oficial.
S&o os investimentos que, conforme certas regras, tornam-se conscientes (FREUD, 1896/1992,
p. 275). Freud acrescenta que esta seria uma consciéncia secundaria do pensamento
(consciéncia-pensar)®® de efeito posterior no tempo (nachtraglich), que provavelmente se liga
a ativacao alucinatoria das representacdes verbais (representacédo-palavra), para a organizacédo
do pensamento (FREUD, 1896/1992, p. 275).

No Projeto de Psicologia®® (1895), o que emerge, para Freud, como fundamento de suas
reflexdes e elaboracBGes sobre o tema da realidade e sua representacdo é a experiéncia de
satisfacdo. Ela se refere ao fato de que o sujeito humano, em seu desamparo ao nascer, ndo
pode realizar a acao especifica necessaria ao atendimento das urgéncias da vida, precisando
para isso do auxilio externo, que é identificado por Freud como o préximo, como o outro, ou
ainda como o semelhante, 0 Nebenmensch. N&o ha, assim, como dispensar tal auxilio alheio na
construcdo da relagé@o do sujeito ao objeto.

Essa experiéncia de satisfacio gera, no aparelho psiquico, as imagens-recordacdes®’,

como representacdo do objeto que lhe foi oferecido como satisfacdo. Por ocasido do

8 Na tradugéo de José Luis Etcheverry para a Amorrortu Editores: “y por cierto que esta consciéncia-
pensar secundaria es de efecto posterior (nachtréaglich) en el orden del tiempo, probablemente anudada a la
reanimacién alucinatoria de representaciones-palabra, de suerte que las neuronas-conciencia serian también
neuronas-percepcion yen si carecerian de memoria” (FREUD, 1896/1992, p. 275).

% Proyeto de Psicologia na Amorrortu Editores.
57 Imagens mnemdnicas e imagens mnémicas nas traducdes da Biblioteca Nueva e da Imago, respectivamente.

88



restabelecimento de um novo estado de desejo, que aciona o aparelho psiquico e demanda a
acdo especifica, essas imagens-recordagcdes do objeto serdo as primeiras reproduzidas em
substituicdo ao reconhecimento do objeto em si (FREUD, (1950[1895])/1992, p. 364). Tal
modo de funcionamento criara um lapso entre o surgimento do estado de desejo e sua satisfacao,
resultando na radical impossibilidade de coincidéncia entre o desejo e sua satisfagéo, seja em
referéncia ao tempo, seja ao objeto.

Dessa forma, em decorréncia da experiéncia de satisfacdo, em funcdo de as imagens-
recordacdes do objeto surgirem em substituicdo ao objeto em si, coloca-se em jogo a situacao
paradoxal em que a representagdo do objeto, sua imagem, se confunde, na origem, com sua
percepcdo e revela-se, neste momento, para o sujeito humano, como realidade alucinada
(FREUD, (1950[1895])/1992, p. 364).

O fato de que o processo funcione deste modo ocasiona dificuldades quanto ao
esclarecimento sobre a distingdo, pelo aparelho psiquico, do objeto em sua apreensdo como
realidade e como imagem (representacdo). Assim, Freud é levado a buscar algum critério que
incida no material investido psiquicamente e torne possivel essa distingdo entre percepcao e
memoOria, uma vez que em sua origem tal distincdo ndo foi possivel. Esse esclarecimento
também sera necessario para o processo de diferenciacao entre o eu e o outro, o fora e o dentro,
na passagem do processo primario para o processo secundario, que inclui os processos de
pensamento em Freud e a inscricdo do sujeito em Lacan.

Em A Interpretacdo dos Sonhos Freud retorna ao tema e, ao desenvolver o
funcionamento do aparelho psiquico onde o inconsciente desempenha um papel central,
situando-se como “a outra cena”, ele afirma ndo haver nada que o impeca de aceitar um estado
primitivo do aparelho psiquico em que o desejo e sua satisfacdo resultem em uma alucinacao,
ratificando a posicdo ja apresentada no Projeto de psicologia®® (FREUD, (1950[1895])/1992).

Sua constatagdo ¢ a de que “esta primeira atividade psiquica apontava para uma
identidade perceptiva”. Assim, a repeticdo da percepcao que esta enlagada com a satisfacdo da
necessidade (FREUD, 1900/1992, p. 558), torna a apreensdo do objeto, em sua origem, uma
realidade alucinada.

Freud recorre, entdo, ao estabelecimento de um critério que possa diferenciar o plano da
percepcdo do objeto, relacionada a realidade exterior, da dimensdo da representacao

(Vorstellung) como também do fenémeno da alucinagdo. Essas distingbes tornam-se

% Proyeto de Psicologia na Amorrortu Editores.
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fundamentais na medida em que, por uma coincidéncia colocada em jogo pela identidade
perceptiva em sua origem, representagao e alucinacgdo sdo coincidentes.

Assim, em 1911, Freud elabora a relacdo entre o principio do prazer, que governa o
processo primario, e o principio da realidade, que rege o processo secundario. Pelo fato de
haver uma coincidéncia entre o objeto do desejo e sua satisfacdo, que € alucinada neste
momento de origem, Freud conclui haver uma decepcdo diante da auséncia de satisfacéo
esperada, que resulta no abandono desta tentativa de satisfacdo por meio da alucinacéo. Para
substitui-la, o aparelho psiquico passou a representar as circunstancias do mundo exterior,
empenhando-se em efetuar, diante das circunstancias reais no mundo externo, uma alteracao
real, uma acgéo especifica. Assim, introduziu um novo principio de funcionamento mental, o
principio da realidade (FREUD, 1910-1911(1911) /2007, p. 1638).

Freud apresenta, entdo, pela primeira vez, o tema do teste da realidade. Este seria posto
em prética através da funcdo da atencéo, que periodicamente pesquisaria 0 mundo externo para
trazer as impressdes sensoriais uma possibilidade de reconhecimento e registro, proporcionados
pela funcdo da meméria (FREUD, 1910-1911(1911) /2007, p. 1639).

Mesmo com o teste da realidade, que possibilita a diferenciacdo entre o principio do
prazer e o principio da realidade, Freud ndo considera esse tema da realidade esgotado e ainda
retorna a ele em outros momentos.

Em 1915, a proposito da analise que faz da regressdo, Freud encontra, na esquizofrenia,
um modo aproximado aqueles em que as operacdes dos sonhos se situam na linguagem. Elabora
distingdes entre a Wortvorstellung (representacdo-palavra) e Sachevorstellung (representacéo-
coisa)®® que permitem um esclarecimento importante a respeito das diferencas em relagdo a
construcdo dos mecanismos de representagdo na psicose e na neurose.

Na psicose se apresenta um carater de estranheza no processo de constituicdo do
processo de pensamento, na medida em que ndo h&a uma equivaléncia ou ligacdo entre a
representacdo-coisa e a representacdo-palavra, ou, dito de outro modo, entre a imagem e sua
representacdo verbal. Na psicose ha uma predominancia da referéncia a palavra em detrimento
da referéncia a coisa. Afirma que na frase “um buraco ¢ um buraco”, por exemplo, o substituto,
embora correto verbalmente, ndo ocorre pela semelhanca ou aproximagdo com a imagem da
coisa, mas sim pela semelhanca ou equivaléncia com a expresséo linguistica buraco (FREUD,
1915/1992, p. 197).

%9 Segundo nota do editor, Freud vem elaborando esses termos desde seu texto sobre As Afasias, utilizando ainda
o termo Objektvorstellung (representacdo-objeto), que em Luto e Melancolia (1917) substituiu por
Dingvorstellung (STRACHEY, 1915/1992, p. 198).
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Assim funciona a psicose em um dos aspectos estruturais, em sua comparacao a neurose.
Nesse sentido, Freud esclarece que, quando palavras e coisas ndo coincidem, o processo de
substituicdo dos termos da linguagem, na neurose e na psicose, € divergente. Ele pontua que se,
na psicose, 0 investimento nos objetos (Objektvorstellung) é interrompido, sera necessaria uma
modificacdo em relagdo a este ponto, j& que tal abandono ndo é geral. Fica mantido o
investimento nas imagens verbais/representacdo-palavra’® (Wortvorstellung) dos objetos.

Freud segue delimitando que, em relacdo ao que é da ordem da Objektvorstellung
(representacao-objeto) (FREUD, 1915/1992) como indicativo da representacdo no plano da
consciéncia, ocorre entdo uma decomposicdo entre a Wortvorstellung (imagem
verbal/representacdo-palavra) e a Sachvorstellung (imagem da coisa/representacdo-coisa),
sendo esta Ultima, se ndo a de tracos mnémicos diretos da coisa, a0 menos de tracos mais
distantes, ainda dela derivados (FREUD, 1915/1992, p. 198). Localiza no inconsciente
(Unbewusstsein) a Sachvorstellung e afirma que a representacdo consciente abarca tanto esta
quanto sua correspondente Wortvorstellung.

Acrescenta que o sistema pré-consciente (Pcs) se organiza quando hd a conexdo da
Sachvorstellungen as suas correspondentes Wortvorstellungen, que resultam em uma
organizacao psiquica mais complexa, tornando possivel a substituicdo do processo primario
pelo processo secundario que o governa.

No entanto, pelo fato de as representagcdes-coisa (Sachvorstellungen) dos objetos,
consideradas como primeiros e verdadeiros investimentos de objeto, serem inconscientes, nem
sempre acontece essa conexdao com restos mnémicos de palavras, o que resulta ficarem
recalcadas no inconsciente (FREUD, 1915/1992, p. 198).

Freud afirma que retoma neste texto o que ja havia desenvolvido em A Interpretacdo
dos Sonhos relativamente aos processos de pensamento e a necessaria conexdo entre a
representacdo-coisa e a representacao-palavra. Havia delineado naquela época (1900) que os
processos de pensamento s@o considerados por ele os mais distanciados da percepgéo, além de
serem inconscientes e carentes por si mesmos, de qualidade ou atributos. Assim, para que
venham a se organizar no campo das representagdes (Vorstellungen) conscientes e passem a ter

atributos qualitativos, é preciso haver uma conexdo entre esses processos de pensamento e 0s

0 Os termos imagem verbal e imagem da coisa sdo os escolhidos por Luis Lopez-Ballesteros y de Torres na edicio
da Biblioteca Nueva para os termos Wortvorstellung e Sachvorstellung, respectivamente. A traducdo de José Luis
Etcheverry para a Amorrortu optou pelos termos representacao-palavra e representacdo-coisa de igual modo.
Nesta frase foi feita a opcéo pelo emprego das duas traduc@es, por trazer maior clareza ao conceito.
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restos de percep¢do de palavra que, tal como as representaces-coisa, também derivariam, de
algum modo, da percepgéo sensorial (FREUD, 1915/1992, p. 199).

Em 1919 Freud apresenta uma versao um pouco diferenciada dessa questdo em relacéo
ao alcance do campo perceptivo pelas representacdes conscientes, ao supor que esta conexao
poderd ser realizada quanto aos restos mnémicos das palavras ouvidas, mas ndo aos restos
mnémicos dos objetos, que permanecem inconscientes e, portanto, desconhecidos (FREUD,
1923/1992, p. 22).

Ainda em 1915 Freud sustenta que na psicose, representada pela esquizofrenia, este
enlace ndo ocorre, ficando-se a mercé da auséncia de sentido. Assim, pelo fato de algo néo se
organizar através das operacOes da linguagem na direcdo das Vorstellungen, a psicose, como
diz Freud, trata das coisas concretas como se fossem abstratas, na medida em que néo ha, entre
as dimensdes da impressdo (Pragung) e da representacdo (Vorstellung), conexao, advindo dai
também, provavelmente, o tratamento das palavras como coisas, sem que lhes seja atribuido,
necessariamente, algum sentido.

Torna-se fundamental neste ponto esclarecer que a realidade psiquica, mesmo que ndo
totalmente independente da realidade externa, se inscreve, para Freud, em uma dimenséo que
permitiria tanto tornar equivalente quanto distinguir a percepcdo, no sentido da realidade
concreta ou ndo do objeto, da realidade de sua representacdo. A possibilidade de distinguir a
realidade da representacdo como registro (Vorstellung) é o que permitira uma diferenciagdo em
relacdo a alucinacao do objeto, através uma intermediacdo situada ja no campo da linguagem.

Esse empenho em diferenciar a realidade do pensamento da realidade externa € algo que
acompanha Freud desde o Projeto’* (FREUD, (1950[1895])/1992, p. 421), 0 que, COMO Vimos,
se estende ao longo de toda a sua obra, mantendo-se como um tema de fundamental
importancia.

Deste modo, em um paragrafo que ndo se apresenta na primeira versao de A
Interpretacdo dos Sonhos, ao qual faz diversos acréscimos entre 1909, 1915 e 1919, Freud
parece atestar a efetividade de seu pensamento sobre a realidade como uma questéo prioritaria

para a psicanalise e para os psicanalistas:

E se ja estamos frente aos desejos inconscientes em sua expressao Ultima e
verdadeira é preciso esclarecer que a realidade psiquica é uma forma particular de
existéncia que ndo deve confundir-se com a realidade material (FREUD, 1900/1992,
p. 600).

"1 Mencéo a nota do editor na p. 607 de La Interpretacion de los suefios: Freud ya habia esbozado la distincion
entre «realidad del pensar» y «realidad externa» en su «Proyecto de psicologia» {1950a), AE, 1, pag. 421, donde brindo mayores
referencias en una nota al pie.]
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E segue nos esclarecendo cada vez mais que

0 inconsciente é o psiquico verdadeiramente real: nos é tdo desconhecido em
sua natureza interna como o real do mundo exterior e nos é apresentado pelos dados
da consciéncia de maneira tdo incompleta como o é o mundo exterior pelas indicagGes
de nossos 6rgéos sensoriais (FREUD, 1900/1992, p. 607).

Apresenta-se assim a realidade psiquica como intermediando o eu e qualquer tentativa
de conhecimento do mundo exterior e, principalmente, do que, do sujeito humano, se encontra
indissoluvelmente ligado a ele, como se pode apreender em diversos momentos da obra
freudiana, através da linguagem, contando, porém, com esse dado do desconhecido, que Freud
vem articulando de diversos modos desde a experiéncia de satisfacéo.

3.1.1.1 A'inscrigdo do traumético

Buscaremos desenvolver, neste ponto, algumas articulacdes sobre a experiéncia
traumatica e a inscricdo do sujeito na linguagem enguanto possibilidade de representacdo
(Vorstellungen), ainda trabalhando a partir do esquema freudiano da Carta 52, mas
acrescentando outros dados necessarios.

Segundo o que sera considerado fundamental, com base no que surge como questao
relativa a primeira inscricdo (Niederschrift) da percepcéo, Freud busca estabelecer as distinges
entre o principio do prazer, que rege 0 processo primario, e o principio da realidade, que rege o
processo secundario, na medida em que estes encontram-se como fundamento do que podera
emergir desde a percepcao.

Essas distingdes interrogam o processo de inscri¢do, a contar do que poder estar a partir
deste primeiro registro, Niederschrift’?, mesmo que ele ainda nio desponte & consciéncia, até
sua emergéncia, como a indicacdo de um termo, constituindo ja uma representacao
(Vorstellung).

Nesse sentido, a representacdo, Vorstellung, garante que a percepcdo ndo fique
completamente como impressdo, Pragung, mas que se enlace, de algum modo, através da

operagdo com a linguagem.

2. Em nota o editor indica que para a descricdo correspondente, em A Interpretacdo dos Sonhos, v.5, p. 532, é
utilizado o termo Fixierung, fixacao.
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Quando se toma essa questdo em Freud (1895), pelo que se organiza temporalmente
pela via da inscricdo do trauma, pode-se verificar que o0 que ocorre neste ponto do
acontecimento traumatico € a possibilidade de que ali se retorne (nachtréaglich). Esse retorno é
alcancado pela possibilidade de interpretacédo e conexdo, movimentos realizados na analise, que
progridem, por meio de uma diregdo retrocedente ao que estava ainda, devido a experiéncia
traumética, como impressdo (Préagung) ou como uma primeira inscricdo (Niederschrift) da
percepcdo (Wahrnehmungszeichen), ambas sem acesso a consciéncia. O retorno possibilita a
inscricdo da (Vorstellung), que vai, de algum modo, delimitar a inscricdo do recalque
relativamente a experiéncia traumatica, permitindo uma conexdo com a atualidade dos sintomas
na clinica.

Essa articulacdo com a clinica pode ser encontrada no relato de Freud, no capitulo do
Proyeto de Psicologia (1950[1895])/1992), que se intitula La proton pseudos histérica, em que
elabora essa questdo a respeito da paciente Emma. Distingue, a partir da analise da situacdo
clinica, duas cenas que concernem a momentos diversos nas lembrancas da paciente, ambas
referidas ao sintoma em questao.

A Cena I, associada por Emma a sua condicdo atual de “ndo poder entrar em lojas
sozinha”, ¢ uma lembranga da época em que tinha 12 anos, quando, ao entrar em uma loja, “viu
dois vendedores (de um dos quais ainda se lembra) rindo juntos e saiu correndo, tomada por
uma espécie de afeto de susto”. Emma conclui que eles estavam rindo de suas roupas e lembra
que um dos vendedores a havia “agradado sexualmente” (FREUD, (1950[1895])/2006, p. 408).

A continuidade da analise revela uma segunda lembranca, a Cena Il, que ocorreu quando
contava com 8 anos de idade e que, por ocasido da Cena I, que aconteceu quatro anos depois,
ndo veio a lembranca da paciente. A Cena Il refere-se a dois momentos em que foi a uma
confeitaria. Na primeira vez, o dono do estabelecimento “agarrou-lhe as partes genitais por cima
de suas roupas, sendo que, mesmo assim, voltou l& uma segunda vez, experiéncia que a faz se
recriminar por acreditar que, de algum modo, o seu retorno a loja poderia ter indicado que ela
“teria querido provocar o ataque”. De acordo com Freud, séo duas cenas que, combinadas entre
si a partir de processos associativos verificados na analise (FREUD, (1950[1895])/1992, p.
401), esclarecem a situacdo clinica apresentada pelo sintoma.

Deste modo, a Cena Il, que se encontra fora do acesso imediato da memdria, sera
lembrada retroativamente (nachtréglich) como resultado do trabalho analitico. Este inicia-se
pela atualidade que se apresenta como sintoma (Cena 1), e, no processo de analise que Freud
Ihe dedica, ao conjugar-se a lembranga da Cena 11, chega-se, assim, & concluséo de haver uma
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I6gica que, ao retroceder no tempo, se aplica ao sintoma revelado pela paciente, inscrevendo o
lugar traumatico na ordem da linguagem. As lembrancas suscitadas pela analise seguiram uma
direcdo retrocedente, até chegar ao que ocasionou 0s sintomas atuais.

Esta proposicao supde conjuntamente que, antes de algo da experiéncia perceptiva poder
ser inscrito e lido, h& um percurso entre a percep¢do e sua Préagung como impressao, que
também passa pelo primeiro registro ou pela primeira transcrigdo da percepcdo, Niederschrift,
ainda sem acesso a consciéncia, até alcancar a possibilidade da Vorstellung. Nesta ultima, algo
se refere ao tempo, mas nao mais como instante perceptivo, mas como algo que se organiza
como duragdo ou periodo. Essa organizacgdo permitiria, desse modo, a inscri¢do da Vorstellung
como termo de uma escrita; dizendo de outro modo, da apreensdo dos significantes pelo sujeito,
pela possibilidade surgida da inscri¢do do lugar de seu desejo na ordem simbolica (LACAN,
1959-1960/2008, p. 66).

Um aspecto importante a ser acrescentado é que, em 1900, ao elaborar sobre 0s sonhos,
Freud j& havia articulado os sonhos ao campo da linguagem, afirmando que esses “nos sdo
apresentados como duas versdes do mesmo assunto, em duas linguagens diferentes” (FREUD,
1900/1972, p. 295). Para ele, o contetido do sonho “parece uma transcri¢do dos pensamentos
oniricos em outro modo de expressdo, cujos caracteres e leis sintaticas sdo nossa tarefa
descobrir, comparando o original e a tradugdo” (FREUD, 1900/1972, p. 295).

Ainda neste mesmo texto, Freud afirma que o contetido dos sonhos “é expresso em um
roteiro pictografico”, como um enigma de figuras ou rébus, a ser decifrado por sua interpretagdo
(FREUD, 1900/1972, p. 296). Avalia, ainda, que os processos de deslocamentos substitutivos,
que ocorrem nos sonhos, envolvem o que ele chama de “transposicao psiquica dos valores do
material” (FREUD, 1900/1972, p. 371), destacando, entre os diversos modos de substituicéo,
aquele em que uma forma verbal “insipida e abstrata do pensamento onirico ¢ trocada por uma
expressdo pictorica e concreta” (FREUD, 1900/1972, p. 371).

Lacan, em 1957, atribui esse transporte de significacdo a um sistema de escrita,
indicando-nos que Freud o formaliza como “as consideragdes para com os meios de encena¢do”
(LACAN, 1957/1998, p. 515). Nesse sistema, a fala é apenas um elemento a mais da encenacao,
como qualquer outro, na medida em que vai se encontrar no sonho através de uma medida
figurativa. Assim, 0 sonho ndo se processa como uma pantomima, por meio de um processo de
substituicdo simples, mas como uma escrita que representa, de modo diferente da linguagem

ordinaria, “as articulagdes 16gicas da causalidade, da contradi¢do, da hipotese etc.” (LACAN,
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1957/1998, p. 515). Deve haver, nesse sentido, a transmutagdo de uma versao para outra, tanto
para a formacédo do sonho, quanto para a sua posterior interpretacao.

Podemos encontrar ndo sé nos comentarios de Freud sobre sua paciente Emma, como
também em A Interpretacdo dos Sonhos, no preambulo em que apresenta 0 modo de
funcionamento da interpretacdo em relacdo ao rébus, a ideia de que o que é da ordem da imagem
possa ser transposto ou traduzido para a ordem das palavras. No caso Emma essa possibilidade
seria demonstrada pela interpretacdo da Cena I e da Cena Il e sua articulagdo ao sintoma atual.
No rebus haveria a transcri¢do ou transposicao das imagens do roteiro pictografico em palavras.
Esta proposta de interpretacdo parece ter uma vinculagdo com a ideia ainda ndo totalmente
esclarecida de que seria possivel essa transcricdo, ou que a Vorstellung, em sua associacao a
Pragung, pudesse dar conta de uma leitura superposta em relacéo a experiéncia traumatica.

Vemos, por outro lado, que Freud ndo se exime de também localizar neste processo a
perda, no sentido de que, nesta traducdo, nem tudo é passivel de ser traduzido. Se, de um lado,
na Carta 52, Freud indica que nem a Wahrnehmungen (Percepgdo) nem a
Wahrnehmungszeichen, como Niederschrift, seu primeiro registro, possuem acesso a
consciéncia, de outro, é preciso acrescentar as vicissitudes sofridas pelo processo, tendo em
vista as sucessivas transcri¢des. E importante ndo se esquecer, neste ponto, que Freud indica
haver, nas transcrigcdes dos registros psiquicos, falha nas traducées. Essas falhas sdo associadas
por ele & manutencio dos fueros’™, como a sobrevivéncia, em uma transcricio posterior, de
processos vigentes em uma transcri¢ao anterior, que ndo poderao, desta forma, ser lidos. A falha
na traducdo estaria associada ao recalcamento e ao modo como este surge na clinica.

Assim, se no rébus trata-se de traducdo e transposi¢do, a suposicdo é a de que a
interpretacdo dos sonhos esteja sujeita as mesmas perdas identificadas por Freud no
funcionamento do aparelho psiquico, na medida em que trata-se de falha estrutural.

VVemos que esta questdo da representacdo e sua relacdo com a realidade envolve Freud
no trabalho de precisar cada vez mais as relaces envolvidas, tornando-se necessario articular
esse ponto, pois, como vimos, no processo de inscri¢do das Vorstellungen (representacdes) as
gualidades dos objetos nos processos do pensamento ndo sdo inscritas de inicio. Esses ndo
possuem qualidade, a ndo ser pelas excitagOes de prazer e desprazer que os acompanham. Para

conferir-lhes qualidade, serdo associados as recordacgdes de palavras cujos restos de qualidade

4 Em nota, o editor informa que o fuero era uma lei espanhola que vigorava em determinada cidade ou provincia
e garantia os privilégios perpétuos dessa regiao.
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perceptiva bastam para atrair sobre si a atencdo da consciéncia, inscrevendo-se, neste ponto,
como Vorstellung (FREUD, 1900/1992, p. 605).

Essa associacdo, se consta como um processo necessario para que se chegue as
Vorstellungen, pode n&o se realizar, como é o caso anteriormente mencionado’®, da psicose, na
qual Wortvorstellung ndo se associa a Sachevorstellung, ficando a mercé da realidade
alucinatéria, na qual ndo podera haver a buscada distin¢do entre a realidade perceptiva, sua
representacdo e a alucinacdo de seu objeto, conforme a experiéncia de satisfacdo. Talvez se
possa dizer, com a sustentacao conceitual que Freud se dispGe a construir neste momento de
sua obra, que, neste caso, ndo houve a inscricdo das Vorstellungs na linguagem. Mais adiante
voltaremos a este ponto, a partir da sustentacdo elaborada por Freud em 1925, no texto Die

Verneinung (A negacao).

3.1.2 O efeito continuado de Pragung e suas consequéncias na escrita do trauma

A questdo relativa a inscricdo do traumatico também pode ser situada através do
desenvolvimento apresentado por Freud a respeito do Homem dos Lobos (FREUD,
(1918[1914]) /2006), que ficou na histéria como uma das grandes psicanalises de Freud.

A ampla e detalhada narrativa de Freud, que situa um tratamento que ja se desenvolvia
havia algum tempo revela uma analise extremamente rica e importante. No entanto, sera
possivel circunscrever apenas alguns aspectos desse relato, considerados fundamentais para o
gue se desenvolve na presente ocasiao.

Este paciente descreve o seguinte sonho:

Sonhei que era noite e que eu estava deitado na cama. (Meu leito tem o pé da
cama voltado para a janela: em frente da janela havia uma fileira de velhas nogueiras.
Sei que era inverno quando tive o sonho, e de noite). De repente, a janela abriu-se
sozinha e fiquei aterrorizado ao ver que alguns lobos brancos estavam sentados na
grande nogueira em frente da janela. Havia seis ou sete deles. Os lobos eram muito
brancos e pareciam-se mais com raposas ou cdes pastores, pois tinham caudas
grandes, como as raposas, e orelhas empinadas, como cées quando prestam atengéo a
algo. Com grande terror, evidentemente de ser comido pelos lobos, gritei e acordei
(FREUD, 1918[1914]/2006, p. 41).

Freud afirma que se deveria “presumir que por trds do contetido do sonho havia alguma

cena desconhecida” —isto €, uma cena que ja fora esquecida na época do sonho — provavelmente

5 Na p. 90.
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ocorrida muito tempo antes. A partir do que vai surgindo como interpretagdo deste sonho, das
lembrancas e associa¢des que o paciente vai elaborando na analise, Freud chega a concluséo de
que o paciente em uma idade bastante precoce observou a cena de um coito dos pais a tergo
[por trés], num periodo em gue estava doente (FREUD, 1918[1914]/2006, p. 49).

Em primeiro lugar, para Freud, esse sonho vem narrado de modo que é possivel Ihe
atribuir uma relagdo com um acontecimento real da vida de seu paciente. Além disso, o sonho,
que o paciente teve com aproximadamente 4 anos, refere-se a uma cena acontecida em uma
idade precoce, talvez com um ano e meio ou até mesmo em idade anterior (LACAN, 1953-
54/2009, p. 249), o que coloca o0 sonho como uma possibilidade de interpretagdo, a posteriori,

do acontecimento em si. Em nota, Freud se refere deste modo a cena:

Quero dizer que ele o compreendeu na época do sonho, quando tinha quatro
anos, e ndo na época da observagdo. Recebeu as impressdes quando tinha um ano e
meio; sua compreensdo dessas impressdes foi protelada, mas tornou-se possivel na
época do sonho devido ao seu desenvolvimento, as suas excitacdes e pesquisas sexuais
(FREUD, (1918[1914]) /2006, p. 49).

Outro ponto ao qual se dirige a atencdo é que, embora seja associada a uma cena
presenciada por seu paciente, vé-se que, ao longo do texto, Freud ressalta, em alguns momentos,
ser a cena primaria construida, como quando afirma: “A postura que, segundo nossa construgdo
da cena primaria...” (FREUD, 1918[1914]/2006, p. 52).

Além dos aspectos levantados anteriormente, destacamos as referéncias surgidas nas
associacOes do paciente, nas quais Freud aponta as coincidéncias que se conjugam em torno do
namero cinco. Diz Freud:

Na época estava sofrendo de maléria e tinha um ataque todos os dias a uma
determinada hora. A partir dos dez anos de idade, esteve sujeito, de vez em quando, a
crises de depressdo, que costumavam sobrevir a tarde e atingiram o seu ponto
culminante por volta das cinco horas. Esse sintoma ainda existia na época do
tratamento. As frequentes crises de depressdo tomaram o lugar dos anteriores ataques
de febre ou abatimento; cinco horas ou era a hora da febre mais alta ou da observacéo
do coito, a ndo ser que as duas horas tivessem coincidido. E provavel que justamente
por causa dessa doenga ele estivesse no quarto dos pais (FREUD, 1918[1914]/2006,
p. 48).

E acrescenta em nota: “Podemos observar, nessa relacdo, que o paciente desenhou
apenas cinco lobos na ilustragao que fez do sonho, embora o texto mencionasse seis ou sete”
(FREUD, 1918[1914]/20086, p. 48, n.3).

Ao se acompanhar o trabalho de Lacan a partir deste sonho, recolhem-se alguns
momentos em sua analise.

No Seminario 1, para retomar a funcdo do trauma em Freud, recorre ao Homem dos

Lobos, trazendo a tona algumas observacdes freudianas fundamentais a respeito da teoria do
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recalque. Lacan lembra que no Homem dos Lobos o recalque “esta ligado a uma experiéncia
traumaética, que € a do espetaculo de uma copulagdo entre os pais numa posicéo a tergo. Essa
cena nunca pdde ser evocada, rememorada pelo paciente, e ela € reconstruida por Freud”
(LACAN, 1953-54/2009, p. 249), confirmando a afirmacao freudiana.

Lacan chama a atencdo para o valor traumatico, que ndo €, de modo algum, situado logo
apos o evento. Essa cena so ird adquirir valor traumatico tempos depois, quando os elementos
recolhidos pela analise deste paciente, surgidos em um sonho de angustia, torna-se pivd da
observacao e inscreve-se como a primeira manifestacdo do valor traumatico desta efracao
imaginaria (LACAN, 1953-54/2009, p. 250). Neste ponto Lacan menciona Préagung como um
termo que traz ressonancias de cunhagem, uma impressdo do evento traumatico originario.

A impressdo (Pragung) estaria estritamente limitada ao dominio do imaginario,
situando-se, no entanto, em um inconsciente ndo recalcado, que ndo atingiu o sistema
verbalizado do sujeito nem mesmo a significacdo (LACAN, 1953-54/2009, p. 250), mas que
vai ressurgir “ao longo do progresso do sujeito num mundo simbolico cada vez mais
organizado” (LACAN, 1953-54/2009, p. 250).

Encontra-se em Berta (2015) uma série de desdobramentos que ndo somente
esclarecem, mas avangam na elaboracéo sobre a escrita do trauma em pontos que podem ser
considerados primordiais em Freud e em Lacan. Destacam-se alguns aspectos que, a partir dos
enigmas trazidos pelo espetaculo A Classe Morta, despertaram nossa atencao, contribuindo para
a ampliacdo de esclarecimentos referentes ao modo como podemos situar a estranheza
(unheimlichkeit) em relacdo ao traumatico.

Berta desenvolve alguns aspectos fundamentais a respeito do processo de inscrigdo do
inconsciente com base na suposicdo inicial de Freud na Carta 52 (1896) e de algumas
elaboragdes de Lacan no Seminario 1 (1954-1955) e no Seminario 7 (1959-1960).

A autora aponta que, embora Lacan situe Pragung, em 1954, no dominio do imaginario,
em 1959 ele chama a atencdo para o que Freud definiu na Carta 52 “como pertencendo a
Wahrnemung: a impressdao do mundo externo bruto, original, primitivo, fora do campo da
experiéncia escrita (Niederschrift)” (BERTA, 2015, p. 82).

Na sequéncia do que esta referido nesta afirmacgdo, Lacan prossegue, sem deixar de

indicar uma surpreendente afirmacéo a respeito do que pode parecer uma incoeréncia:

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 Prédgung e de impressdo, mas no sentido de algo que
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constitui signo e que é da ordem da escrita — ndo fui eu quem o fez escolher esse termo
(LACAN, 1959-1960/2008, p. 65).

Essas observacfes de Lacan, associadas ao texto de Freud, sustentam, para a autora,
uma diferenciacdo entre inscricdo (Niederschrift) e transcri¢cdo (Umschrift), que possibilita uma
importante distingdo quanto ao que ocorre com a impressdo (Pragung) como experiéncia
perceptiva e seus efeitos. Depreende da elaboracéo de Lacan sobre Das Ding, no Seminario 7,
em referéncia a percepgéo e sua Pragung, que se ha, de um lado, a elisdo, ha também, de outro,
a marca da impressdo. No que se refere ao registro (Niederschrift) da primeira transcricéo, a

autora afirma:

Apontemos que a palavra Niederschrift se divide em Nieder (passagem para
baixo) e Schrift (escrita). Algo do sistema de percep¢do é Unterdriickt (elidido). A
escrita elide alguma coisa da Pragung (impresséo) traumatica. Portanto, a escrita exige
essa elisdo e a manutencdo de uma marca da impressdo (BERTA, 2015, p. 77).

Acrescenta mais adiante que essa elisdo é a condicdo da falha de transcricdo, indicada
por Freud na Carta 52, como um indice de que héa falha na transcri¢do. Esta falha aponta que,
para haver algum acesso a experiéncia pela linguagem, algo fica de fora. Volta-se a esse tema
mais adiante, pois torna-se necessario trazer as questbes sobre Das Ding a presente
argumentagao.

Retornando a questdo da temporalidade, Berta recorre a causa eficiente aristotélica para
afirmar que o instante traumatico “ndo se pode isolar em estado puro. Ele faz parte do que, a
seguir, e pela temporalidade, o trauma psiquico produz” (BERTA, 2015, p. 86)'°. Essa
associacdo entre a producéo traumatica e a temporalidade, em Pragung, resulta em sua proposta
de que “a causa eficiente ndo ¢ o acidente, ¢ quando a causa desencadeante continua
(temporalidade e fixagdo) atuando no inconsciente” (BERTA, 2015, p. 86), 0 que permite
sustentar um modo de dizer sobre a conexdo que ha entre Pragung e Vorstellung.

A consideracdo de que ha um fator de producéo no trauma evoca Freud em 1907, quando
atribui ao traumatico uma forga recalcadora, cujos efeitos estdo presentes tanto como
instrumento do recalque, quanto como veiculo do retorno do recalcado (FREUD,
1907[1906]/1992, p. 30).

6 A autora menciona neste ponto o trabalho de Freud e Breuer no texto Histeria (1988) a respeito da ideia de que
o0 trauma tem uma producdo que pode impedir a reagdo (ab-reacdo) (BERTA, 2015, p. 86)
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A ideia de movimento no tempo e de atuacao, pela producédo, do trauma no processo de
inscricdo, nesta passagem de Pragung até Vorstellungen, pode auxiliar no esclarecimento da
afirmacédo de Lacan de que, relativamente a essa inscricdo, ha uma progressao passivel de ser
formulada como uma cadeia, que vai do mais arcaico inconsciente a forma articulada da fala
no sujeito (LACAN, 1959-1960/2008, p. 66).

A autora sustenta a impressdo (Pragung) como uma intensidade a espreita’’, sendo seu
valor traumatico dado pelo assalto imaginario’® da cena. Neste ponto conclui que, quando se
postula o trauma na psicanalise, ha enodamento entre palavra e temporalidade, nachtraglich,
ponto no qual o traumatico cria a possibilidade de inscri¢do, ao fixar, nesta cena, a poténcia de
significancia para o que, anteriormente, era pura intensidade (BERTA, 2015, p. 92).

Pode-se atestar que Berta reafirma o enlace desta intensidade a espreita como poténcia
de significancia no esclarecimento sobre o traumatico e sua producdo de significancia, na
medida em que é preciso considerar a simultaneidade nos eventos quando se diz haver algo que
fica elidido e algo que se inscreve.

Mais adiante serdo acrescentados outros elementos que se alinhardo aos aspectos aqui
abordados no esclarecimento deste ponto, relativamente ao que se podera articular a aposta do

que se apresenta na cena de Tadeusz Kantor.

3.1.3 Das Ding e o fracasso da negacdo

Vamos buscar elucidar esta questdo com recursos mais extensos em um aspecto também
fundamental para este percurso, que é ldgico, no sentido de que se sustenta sincronica e
diacronicamente ao colocar em jogo a funcdo de inscricdo do traumatico pela via de uma leitura
a posteriori (nachtraglich).

Entre impressdo (Pragung) e representacdo (Vorstellung), torna-se necessario trazer
alguns desenvolvimentos de Lacan a partir das elaboracdes freudianas a respeito de Das Ding,
termo que aparece pela primeira vez, em Freud, no Proyeto de Psicologia em 1895.

Ao tratar deste tema no Seminario 7, na licdo de 09/12/1959 Lacan afirma que
desenvolvera o que entra em jogo como a “primeira apreensdo da realidade pelo sujeito”
(LACAN, 1959-1960/2008, p. 66). Uma realidade que é referida ao proximo, ao outro, ou
semelhante, o Nebenmensch, na medida em que ndo ha como dispensar esse auxilio alheio
(FREUD, (1950[1895])/1992, p. 362) na construcdo da relagdo do sujeito ao objeto.

7 Grifo nosso.
8 Grifo nosso.
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Para Lacan esta é uma férmula totalmente surpreendente uma vez que seu resultado
articula energicamente o a-parte e a similitude, a separacéo e a identidade. Assim, Das Ding,
“o elemento originalmente isolado pelo sujeito nessa experiéncia do Nebenmensch, €, por sua
natureza, estranho (fremde)” (LACAN, 1959-1960/2008, p. 67). Esta separacdo faz entrada
como uma divisdo original da experiéncia da realidade. Do interior do sujeito, ele é
originalmente levado para um primeiro exterior, sendo em torno disso que se orienta todo o
encaminhamento do sujeito ao mundo de seus desejos (LACAN, 1959-1960/2008, p. 67).

Refere-se a Das Ding como o objeto suposto a ser reencontrado e que, € claro, ndo
podera sé-lo. O objeto é perdido por sua natureza e jamais sera reencontrado. De acordo com
Lacan, isso podera ser no maximo como saudade. Um objeto que, na origem da percepcao, sera
alucinado. Uma alucinacgdo que, como alucinacdo fundamental, sera sistema de referéncia para
ordenar o mundo da percep¢do (LACAN, 1959-1960/2008, p. 68).

O modo como o recalcado pode abrir caminho a inscri¢do na linguagem (Vorstellung)
encontra-se também no texto A negacao, Die Verneinung (1925). Neste texto Freud esclarece
algo da inscricdo do sujeito na linguagem, na medida em que o contetdo recalcado de uma ideia
ou imagem pode abrir caminho até a consciéncia sob a condicdo de que seja negado. A negacgéo
¢ um modo de se tomar conhecimento do recalcado; na realidade supde uma suspensdo do
recalque, mas ndo ainda sua aceitacdo (FREUD, 1925/2007, p. 2884).

No livro El fracasso de la negacion, Salafia desenvolve uma elaboragdo que em muito
contribui para o que tem sido aqui desenvolvido. Trata-se de uma proposicao que articula Die
Verneinung com Das Ding, fundamentada nas licdes do Seminario 7 (1959-1960) e do
Seminério 3 (1955-1956), em outros seminarios e textos de Lacan, assim como no Proyeto de
Psicologia e outros textos freudianos.

A autora sustenta Das Ding como uma fungéo operacional que estaria associada, como
mandamento ou proibi¢do do incesto, a condi¢do de subsisténcia da palavra, para a qual é
necessario “um elemento significante que sustente essa dimensao relacional, essa distancia”
(SALAFIA, 2008, p. 15). Deste modo, Das Ding é o objeto e, a0 mesmo tempo, a ordem
relacional de representacbes no inconsciente, que Lacan faz corresponder aos elementos
significantes da estrutura da linguagem.

Nesse sentido, torna-se necessario estar em jogo, para que algo se articule neste ponto,
a relacdo aproximacéao-distancia, como uma das coordenadas do campo da Coisa. Se assim for,

fica possibilitado que algo que se relaciona a organizacao da fantasia possa dizer deste lugar da
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mde, de das Ding, exatamente o que ndo é; e ainda, que a Coisa, como a auséncia em presenca,
é 0 que falta a representacdo (SALAFIA, 2008, p. 15).

A autora afirma: “Esta aqui em jogo a negagdo freudiana, introduzindo a partir do
rechaco do ser a dimensao da existéncia. A foraclusdo do ser encontra na negacéo a formula de
uma simbolizagdo™. Para isso, é necessario, na ordem significante, um elemento que permita
fazer funcéo desta relagdo aproximacédo-distancia, elemento este passivel de faltar, 0 que pode
ser observado como o fracasso da negacéo (SALAFIA, 2008, p. 15).

Salafia afirma, em acordo com Lacan em O Seminario, livro 7, que, no texto freudiano
A negacao, uma funcdo em relacéo & Das Ding € retomada a respeito da realidade nos mesmos
termos que no Proyeto de Psicologia. Nesse sentido, sustenta Das Ding como funcéo de julgar,
no que faz face a realidade, segundo o0s juizos de atribuicdo e existéncia, de afirmar ou de negar
0s contetidos do pensamento (SALAFIA, 2008, p. 15).

A negacao faz entrada como uma operacao légica, no sentido freudiano da formacgéo do
simbolo da negacdo, que comporta a afirmacéo de existéncia do objeto do qual se diz que néo
€ 0 que é. A autora afirma ser esta a verdadeira gravitacdo de Das Ding, e nesse sentido, o que
pode faltar é essa afirmacdo (Bejahung). Para Salafia, Bejahung corresponde a uma expulséo
do elemento identificado como desprazer, Unlust, a titulo de ndo eu (SALAFIA, 2008, p. 16).
Esse Unlust é Das Ding como este elemento estranho, fremde, hostil, o qual Lacan menciona
ser originalmente o elemento isolado pelo sujeito em sua experiéncia do Nebenmensch
(LACAN, 1959-1960/2008, p. 67).

Essa expulsdo (Ausstossung) € a condicdo da constituicdo do primeiro exterior,
conforme afirmacéo de Lacan, j&A mencionada. Este se desprende do eu como “um objeto caido
de uma automutilacdo que devera cumprir com a funcdo de um elemento, um objeto nédo
especularizavel, tornando possivel que a realidade do sujeito se constitua como alteridade,
passando, o outro, a ter uma identidade que ndo se confunda com o ndo eu” (SALAFIA, 2008,
p. 16).

Cabe ainda apontar sua contribuicdo no sentido de que considera necessario que o
fracasso da negacéo seja articulado, ndo somente em sua fungdo fundamental de diferenciagéo
da neurose e da psicose, mas também na argumentacdo da constitui¢cdo do imaginario humano,
supondo, para isso, a necessidade de distinguir, neste processo, a diferenca entre expulsao e
rechaco. O fracasso da negacéo estaria do lado do rechaco, quando ndo hé a expulsao necessaria
a afirmacéo (Bejahung) (SALAFIA, 2008, p. 16).
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Nesse sentido a autora postula que o rechago pode se apresentar, na clinica, como uma
alienacdo néo articulada, na qual a negacdo ndo cumpre com a funcédo de separagdo em termos
de um vel, de unido ¢ interse¢do que se traduz “nem um, nem outro” (SALAFIA, 2008, p. 17).

Por outro lado, Salafia argumenta que essa sera uma alienacdo ndo articulada devido a
auséncia da Bejahung, mas que pode ser articulada através da construcdo de um objeto. Este
objeto podera ser construido a partir de um rechago, como evidenciam, por exemplo, a
necessidade de escrever em outra lingua ou a de destruir a propria lingua e criar outra. Deste
modo, a construcdo de um objeto artistico pode entdo, como no caso de autores como Beckett
e Joyce, ser resultado bem-sucedido de uma férmula que funcionou como cifra simbdlica para
o fracasso da negacgédo (SALAFIA, 2008, p. 17).

A situacdo que se configura na cena de Kantor ndo se apresenta nos mesmos termos do
gue pode ser demonstrado quanto a Beckett ou Joyce, como sustenta Salafia, na medida em que
Lacan e tantos outros psicanalistas se debrugcaram sobre suas obras, principalmente a deste
ultimo, compondo uma extensa e complexa rede de pesquisa conceitual.

Ao buscar-se, em Kantor, uma elaboracdo na qual a cena é priorizada, passa-se a contar
com o que se coloca em jogo como acontecimento cénico e seu desenrolar no tempo. Deste
modo, recorre-se ao que se sucede na cena, tanto pelo que se organiza como imagem, como
pelo que se situa como inscri¢do no campo dos significantes. Essa distin¢do torna-se necessaria,
na medida em que a cena kantoriana parece produzir planos distintos e disjuntos que, no
entanto, se apresentam sucessiva e simultaneamente para os espectadores. Trata-se de uma cena
em que a imagem ndo revela correspondéncia no plano da significacdo tampouco parece se
organizar pela ordem dos significantes, o que a situa fora do espelho.

Em A Classe Morta ndo se trata de um processo de analise no qual o sujeito construira
a travessia da fantasia, em transferéncia ao analista. Ao tratar-se da arte, as imagens suscitadas
pelo artista trouxeram a possibilidade de uma argumentagdo em torno desta realidade
significante, que parece ainda estar em processo de constituicdo, ou que, se constituida esta,
retorna a este ponto como uma visdo no lugar da auséncia, como angustia: uma visao
unheimlich.

Essa visdo unheimlich ndo se encontra ali sem o significante, mas também apresenta
uma face que ndo pode ser lida. Pode-se dizer que ela faz bordas. E um ponto no qual se torna
possivel situar os limites entre o que se inscreve como simbdlico e 0 0 que se define pelo

imaginério situado em relagéo ao real como impossivel.

104



Muito embora a ideia da impressdo, Pragung, possa eventualmente parecer estar
bastante distante de toda essa articulagéo sobre o unheimlich ou o fora do espelho, postulamos
que, na cena de Tadeusz Kantor, de algum modo, pode-se encontra-la’®.

Apostamos em que se estabeleca algum franqueamento entre teoria e clinica na
afirmacdo de que algo podera situar-se entre Pragung e Vorstellung, organizando um campo
para a imagem fora do espelho e o fendbmeno unheimlich na arte. Um campo que, se
obrigatoriamente se organiza pelos significantes, manifesta, por outro lado, um entrevisto, uma
brecha, uma pequena marca do que se coloca pelo que ndo pode ser falado, estabelecendo-se,
deste modo, no ponto onde os registros Simbdlico, Imaginério e Real fazem borda.

Em A Classe Morta, existem palavras e existem imagens que ndo se encontram
conectadas. N&do se organizam como um conjunto da ordem da significacdo, mas como
dimensGes heterogéneas, sem qualquer reciprocidade no campo da representacao.

Se, de um lado, o artista encontra-se diante da realidade significante, na qual sua cena é
moldura e janela, de outro, pode-se dizer que em A Classe Morta trata-se também da realidade
do inconsciente como o impossivel na linguagem.

A cena anuncia-se, assim, como realidade significante que, no entanto, busca
demonstrar um ponto no qual a linguagem ndo esta em fungdo. Encontram-se seus elementos
estruturais, que estao dispostos em uma situacao de desconexao, uns em relagéo aos outros. Sao
imagens criadas, textos e sonoridades que se desenrolam simultanea ou isoladamente, formando
conjuntos insensatos. Ao serem apresentados desta maneira, ndo ha qualquer possibilidade de
gue 0 que ocorra nas cenas seja associado a algo da ordem de significacdo.

Outro aspecto a ser considerado é quando Freud, em 1896, no Manuscrito K, ao tratar
da histeria, elabora algumas referéncias que podem contribuir para o esclarecimento de um
aspecto associado ao que se mostra na cena kantoriana.

Neste texto Freud delimita o inicio da histeria como um avassalamento do eu, em um
ponto no qual, se é possivel afirmar deste modo, ha uma borda. Se ndo hé a formagé&o de sintoma
psiquico, por outro lado, ha a necessidade de exteriorizacdo de uma descarga. Funciona como
um estégio primordial da histeria, apresentando-se como uma histeria de terror, cujo “sintoma
primario € a exteriorizacao de terror (Schreck) com lacunas psiquicas” (FREUD, 1896/1992,
p. 268). Ainda ndo ha recalcamento, como leitura nachtraglich, nem mesmo sintoma ao qual

possa estar referido este processo.

9 Veja as observac@es de Berta sobre a duplicidade de interpretacdo a respeito da impresséo, de Pragung, na p.98.
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Freud conclui que o recalcamento, nesta situacdo, ndo ocorre pela formagdo de uma
representacio antitética®® superintensa. Emerge, neste lugar, o reforco de uma representacéo-
limite (Grenzvorstellung) que, conforme as palavras de Freud, pertence ao eu consciente €, no
entanto, constitui um fragmento ndo distorcido da lembranca traumatica. O sintoma nao se
manifesta, deste modo, apoiado pelo plano de substituicdo que a linguagem verbal possa
sustentar, mas sim por “um deslocamento de atencdo ao longo da série de representacdes
conectada por simultaneidade” (FREUD, 1896/1992, p. 269). Nesse sentido, se hd uma
descarga motora, ela torna-se a representacdo-limite, o primeiro simbolo do recalcado,
lembrando que, neste ponto, ndo ha supressdo de qualquer representacdo que seja substituida
por outra, mas sim uma “lacuna dentro do psiquico” (FREUD, 1896/1992, p. 269).

Embora ainda ndo se tenha encontrado outra mencédo de Freud a este conceito,
parece haver uma coincidéncia entre sua exposicao e a analise que tem sido elaborada até entdo
pela via do que de Prégung, como impressdo, torna-se escrita do traumatico e o que desta
mesma Pragung ndo se pode escrever.

Cogita-se, assim, a possibilidade de a cena kantoriana alcancar, através da presenca de
uma espécie de dupla dimensdo, uma borda que marque, nesse limite, algo que se situa no
campo dos significantes e algo que se situa para além, o real, quando ndo ha simbdlico
constituido.

Encontramos, como elemento de sustentacdo desta possibilidade, o apontamento
elaborado por Costa quando delineia 0 modo de apresentacdo dos significantes e do real frente

a heterogeneidade da satisfacdo pulsional:

Temos, entdo, de um lado os significantes (operadores de linguagem); de
outro, o real, buraco deixado pelo que Freud designou de recalque originario (essa
perda origindria na separa¢do do corpo da mée); e, como uma tentativa de ponte entre
eles, 0 imaginario da representacdo, cujo molde é o corpo (COSTA, 2015, p. 23).

Trata-se, desse modo, de uma inferéncia a respeito do enlace das dimensdes designadas
por Lacan como real, simbdlico e imaginario na cena de Kantor. Esta situa-se como um lugar
no qual o imaginario faz corpo frente ao real, na medida em que possibilita emergir na cena, de
todos diante de todos aqueles que por ela se deixam interrogar, uma imagem que marca, em sua

manifestacdo, um lugar do qual ndo ha inscricdo possivel.

80 Como mencionado por M. A. C. Jorge na p. 103, os termos antitéticos sdo apontados como a primeira indicagdo
do surgimento dos pares significantes.
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3.2  Ainscricdo (Niederschrift) de uma arte fora do espelho

3.2.1 Desdobramentos na cena do traco do artista

3211 O quarto de infancia/ O pobre quarto da imaginacao

A partir de 1975 Tadeusz Kantor passa a delimitar o tema da memoéria e da morte,
organizando-se em torno do que ele mesmo se refere como um teatro de dimenséo cada vez
mais confessional (MIKLASZEWSKI, 2002, p. 510).

Em A Classe Morta (1975), e nos espetaculos que se seguiram, como Wielopole,
Wielopole (1980), Que morram os artistas (1985), Nao retornarei jamais (1988) e Hoje é o
meu aniversario (1991), este Gltimo tendo sido encenado apds a sua morte, Kantor passa a
construir a cena como cena da memoria. O artista encontra os meios de trazer a realidade
concreta do teatro o tema abstrato da memdria e da morte, considerando-os, para além da mera
abordagem do tema, como sustentacdo conceitual para o seu processo artistico.

Como recurso cénico para viabilizar sua concepcdo artistica, Kantor desenvolve, a partir
de Wielopole, Wielopole (1980), o pequeno/pobre quarto de infancia. Este ndo é a reproducéo
de um guarto de infancia real, ndo sendo deste modo tido como um design de cena a ser utilizado
COMO Cenario para as pec¢as; ao contrario, € um conceito cénico, uma referéncia as memodrias.

O quarto é, entdo, definido e elaborado, a cada momento, como um espaco
multidimensional, que abrange tempos e espacos distintos. Cada ambiente cénico é criado com
base nas contingéncias que cada espetaculo vai colocar em jogo, podendo este transformar-se
em uma sala, uma cena do front de batalha, um cemitério, um albergue ou mesmo no atelier do
artista.

Para ele, nesse sentido, a memoria ndo é um campo conhecido, empregado para
descricdo do passado ou para voltar no tempo, mas um ambiente irreal, no qual ndo somente o
tempo, mas tudo o que era real na vida foi despojado de suas funcdes e de sua efetividade. Ha
algo sobre o tempo e sobre a memoria que ndo pode retornar ao tempo presente (KANTOR,

1988/1993, p. 157). Conceituada deste modo, a memaria torna-se objeto de sua pesquisa teatral.
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Em seu processo, o artista busca trazer, neste quarto da memoria e da imaginacao, o
ultrapassamento dos limites demarcados pela relacdo espacotemporal referida a linguagem em
sua representacdo da realidade e, simultaneamente, interrogar a prépria realidade.

Em Wielopole, Wielopole, no texto da peca, consta uma pequena rubrica que introduzira

0 que o artista vai levar em conta como consequéncia deste ultrapassamento:

Né&o se pode arriscar impunemente a repetir qualquer coisa que ja aconteceu alguma
vez na vida. O tempo alterado se vinga. A avé e o padre sem sepultura, ou a repeticdo
impia da morte do padre (KANTOR, 1980/1990, p. 197).

Para concretizar suas ideias neste espago de multipla realidade, ele busca “definir a
dimensao espacial da memoria” (KANTOR, 1988/1993, p. 157), considerando tratar-se de, ao
criar a cena, encontrar uma realidade e uma materialidade para o que ndo as tem.

Kantor descreve o quarto de infancia em Wielopole, Wielopole como aquele no qual se
passa a cena da memoria, que ndo cessa de morrer, muito embora haja a tentativa, mesmo que
sem efeito, de organiza-lo incessantemente (BAHIA, 2001, p. 51).

Atribui, assim, a este quarto de infancia uma dimenséo espacial, conferindo-lhe uma

realidade e uma materialidade, que descreve deste modo:

E dificil definir a dimenséo espacial da meméria. Este aqui é um quarto de minha
infancia, / Com todos os seus habitantes. / Este é o quarto que eu mantenho,
reconstruindo repetidamente / E que se mantém, morrendo repetidamente. / Seus
habitantes sdo membros de minha familia. / Eles repetem continuamente todos 0s seus
movimentos e atividades, / Como se estivessem gravadas em um negativo de filme,
mostrado interminavelmente (KANTOR, 1980/1993, p. 142).

Este espaco cénico torna-se, assim, uma espécie de férum publico, no qual os
acontecimentos se desenrolam de modo paradoxal. Apresenta, simultaneamente, caracteristicas
construtivas, desconstrutivas e até mesmo destrutivas. Os acontecimentos cénicos sdo, muitas
vezes, concomitantes e se repetem de modo incessante.

Em Wielopole, Wielopole este espaco se desdobra através do que é designado como
antecAmara. Ele situa, nos acontecimentos cénicos, “a fungdo das coisas que acontecem do lado

de fora”, no hall, nas periferias (KANTOR, 1980/1993, p. 143).

108



Figura 44 — Desenho do cenario de Wielopole, Wielopole — O quarto de infancia
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Figura 45 — A antecamara de Wielopole, Wielopole
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As portas de acesso a essa antecdmara sdo construidas de modo bastante rudimentar,
com t&buas de madeira, que sdo colocadas sobre trilhos. Estas, além de permitirem a entrada e
a saida dos atores, se fecham ou se abrem em momentos especificos da peca. Sua abertura
temporaria demarca acontecimentos imprecisos, indefinidos e caoticos, a serem entrevistos
apenas pela plateia através da aparicdo de cenas que acontecem do outro lado, antes de se

fecharem novamente. Assim o artista descreve esta antecamara:;

H& também um lugar atras das portas, / Um lugar que estd em algum lugar atras do
quarto; / Um lugar diferente; / Uma abertura interior de nossa imaginacéo / Que existe
numa dimensdo diferente. / E 14 onde as ameacas de nossa memoria séo tramadas
(tecidas, entrelacadas), / Onde nasce nossa liberdade... / Estamos em pé na porta,
dando um longo adeus a nossa infancia; / Estamos em pé, sem ajuda, / No limite da
eternidade e da morte. Em frente a nés, neste quarto pobre e escuro, atras das portas,
/ Ruge um inferno e uma tempestade, / E as aguas da maré se elevam. / As fracas
paredes de nosso quarto, / De nosso tempo linear ou cotidiano, / N&o nos salvardo... /
Importantes eventos aguardam atras da porta; / E suficiente que elas se abram...
(KANTOR, 1980/1993, p. 143).

O funcionamento desta antecAmara acentua o desdobramento e a fragmentacdo das
imagens da cena, na medida em que o que se desenrola ali como realidade oferecerd ao
espectador somente indicios e restos. Estes, como miragens no deserto, desfazem, a cada
instante, a consisténcia, bem como o espaco e o tempo da memoria, transformando-os sempre
em coisa bem diferente do que, inicialmente, possa se esperar em relacao a eles.

E possivel depreender, a partir da descri¢do que o artista faz da antecAmara, que a
delimitacdo desse espaco, pleno de virtualidades, nos revela que Kantor, em muitos momentos,
parece conceber sua arte como um lugar de delimitacdo de um limiar. Esse espaco funciona
como a marcagdo de fronteiras, um espaco limitrofe entre dimensdes desconexas, que nao
coincidem para a formacdo de uma representacdo no campo da significacdo. N&o se apresentam
na cena para serem legiveis; ao contrario, demonstram algo que néo se pode ler.

Nesse sentido, Kantor sustenta que pretende afastar a ilusdo de um de seus mais ilusérios
territorios, como ¢ o caso do teatro. A ideia ¢ promover a “quebra da ilusdo”, tarefa que, para
ele, ndo e facil, traduzindo-se melhor como “uma batalha”, na qual a ilusdo quer sempre retornar
como representacao ou “reproducao de todas as coisas” (LOYOLA, 1989, p. 9).

Kantor busca, ainda, na cena, preservar “a realidade nas condi¢des de realidade. Porque
o teatro ¢ sempre ilusdo. Eu fago tudo para afastar essa ilusdo” (LOYOLA, 1989, p. 11). O

artista é, assim, concebido por ele como aquele que trabalha incansavelmente para demarcar 0s
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limites e as bordas, procurando deixar a mostra o espa¢o hibrido no qual tempo e espaco se

confrontam, se delimitam e se transformam.

3.2.1.1.1 O quarto de infancia como espa¢o multidimensional em Hoje é o meu aniversario

Em Hoje é meu aniversario, a multidimensionalidade deste quarto de infancia, que sera
chamado também de Quarto da Imaginacdo ou de O Pobre Quarto da Imaginacao, torna-se
muito evidente em seus desdobramentos. E possivel observar que Kantor Ihe atribui a funcéo
de cemitério, de albergue, de atelier e escritorio do artista, onde se encontram suas pinturas em
andamento. Torna-se também, de acordo com o que se segue no roteiro, um pogo judeu, no qual
ocorre um ritual, um campo de concentracdo onde sdo encenadas a suposta execucao do pintor
polonés Jonasz Stern® e a execucio do ator e diretor de teatro russo Vsevolod Meyerhold.

No texto a seguir € possivel verificar como Kantor organiza a cena:

No chao, jazem as minhas EMBALAGENS. Humanas.
Meu

Pobre Quarto da Imaginacéao

se transformou

pintor

ouem

cemitério.

Debaixo dos cobertores

sobre colchdes

feitos com sacos

cheios de palha —

jazem os mendigos

ou os cadaveres (BABLET e BABLET, 2005, p. 169).

Na cena, que delimita a existéncia de todas essas instancias no palco, conceituais ou
ndo, estdo dispostas trés molduras. Elas apresentam funcdes bem diferenciadas, sendo seu
conteudo vivido e dindmico. Atravessam as outras dimensdes presentes, tornando-se foco das

inimeras cenas desencadeadas a partir delas.

81 O pintor escapou de uma execucio no periodo da Segunda Guerra, em Lviv, na Pol6nia.
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Figura 46 — As molduras de Hoje é o meu aniverséario

FONTE: DVD Hoje é 0 meu aniversario.

Figura 47 — Autorretrato

...,
FONTE: DVD Hoje é 0 meu aniversario.
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A moldura situada do lado esquerdo do palco é onde se encontra o Autorretrato. E o
refugio privado do artista, “quando a situag@o exterior se degrada’ ou quando o artista se refugia
em seu quadro, ficando em seguranca, intocavel. Por outro lado, a moldura € estreita, abafada,
sufocante e insuportavel, principalmente diante do que se coloca do outro lado. O Autorretrato
se irrita, cada vez mais, até haver tdo pouco espaco que serd um tanto ou quanto natural que ele
saia do quadro, em uma saida que serd uma violacdo (VIDO-RZEWUSKA, 2005, p. 143,
traducdo nossa). O Autorretrato é o Gnico personagem que tem acesso a esta moldura.

Na moldura situada ao lado direito encontra-se 0 personagem A Infanta de Velasquez,
que, no espetaculo, constitui a Obra de Arte bem-sucedida do artista: “Minha Infanta, ela é

minha”, uma obra da imaginagao.

Figura 48 — A Infanta de Velasquez e o Autorretrato

FONTE: DVD Hoje é 0 meu aniversario.

Esta moldura € compartilhada pelo personagem A Pobre Menina que néo esta aqui. Ela
se refere também “as lembrancas dos quadros”, que correspondem, para o artista, ao que se
encontra na cena: a imaginacdo como arma. Cabe acrescentar que entre as obras de Kantor estdo
alguns estudos de pintura cuja referéncia é a obra La Infanta, de Velasquez, como podemos

verificar nas figuras a seguir:
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Figura 49 — Una noche entr6 La Infanta de Velasquez en mi cuarto

13
@
| 5
/53"\"- ’1!\\‘.
4 ' , .
« 4
1

. T
FONTE: La escena de la mem@ria.

n

igura 50 — Menina Teresa
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FONTE: La escena de la mem6ria.
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Figura 51— La Infanta de Velaso

FONTE: La escena de la mem@ria.

No cenario, a moldura do meio se apresenta vazia no inicio do espetaculo. Por meio
dela, muitos personagens, todos ja mortos, vdo atravessa-la, franqueando ou colocando-se
dentro do espaco por ela delimitado. Ela define claramente uma passagem essencial que separa
0s seres reais, como a A sombra do proprietario e A criada que se passa por critico, dos
familiares que se encontram representados na foto da escrivaninha, j& mortos. Esta moldura
simboliza a fronteira entre a realidade e a ilusdo, uma fronteira dificil de ser ultrapassada. Sera
facilmente ultrapassada somente pela A Pobre Menina que ndo esta aqui, na medida em que
ela esta presente como criacdo mitica do artista (VIDO-RZEWUSKA, 2005, p. 146, traducao

nossa).
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Figura 52 — A familia e A Pobre Menina que ndo esta aqui

FONTE: DVD Hoje é meu aniversario.

Figura 53 — A familia

FONTE: DVD Hoje é meu aniversario.
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As molduras delimitam lugares conceituais que distinguem dimensées e universos como
indicios das diversas realidades que se apresentam para o artista. No entanto, elas ndo sdo
suficientes para conter a continuidade de cortes e rupturas que atravessam de uma dimenséo a
outra, provocadas pela imaginacdo do artista, que vém a desencadear toda a acao da peca. Esses
atravessamentos ocorrem entre o mundo dos vivos e dos mortos, entre acontecimentos passados
e presentes, entre ficcdo e vida real, e sdo enderegados a todos os participantes do espetaculo,
incluindo os espectadores.

Pode-se colocar lado a lado os espetaculos A Classe Morta e Hoje € meu aniversario,
em relacdo ao que se pode estabelecer pelas molduras, como quadros, na diferenciacdo de
territorios cénicos. Vemos que, na primeira, a distin¢do entre os acontecimentos cénicos revela
uma linha muito mais ténue na delimitacdo da cena, suas bordas e seus limites, em referéncia a
linguagem como campo das representacdes. Como vimos anteriormente, os lugares estruturais
dos elementos no contetido da cena ndo chegam a formular as condi¢des que se imp&em para a
formagé&o da representacao (Vorstellung).

Na segunda, existem limites mais demarcados. Podemos acolher esses lugares, como as
molduras, a borda da cena, e localiza-los, principalmente por intermédio da manifestacdo em
cena, realizada pelo préprio artista. Podemos acompanhar essas observacdes por meio do texto
do personagem Autorretrato, que é falado diante da plateia. Este mesmo texto encontra-se
escrito, como um texto do autor, nos papéis que estdo sobre sua escrivaninha de trabalho, e

além disso é também repetido através da gravacdo da voz de Tadeusz Kantor:

E novamente estou “no palco”.

Sem duvida, eu nunca explicarei

clara e profundamente este “habito”.
Nem para vocés, nem para mim mesmo.

Mas, para dizer a verdade, ndo é “no palco”,
mas na fronteira.

Diante de mim: a sala,

vocés, Senhoras e Senhores, ou seja,

(de acordo com o meu vocabulario)

a Realidade.

Atréas de mim, o que chamamos de Palco,

e, N0 meu vocabulario, substituido

pelas palavras: llusdo, Ficgéo,

...eu ndo me inclino

nem para um lado

nem para o outro,

eu observo com preocupacio
e dou uma olhada,
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uma vez para um,
uma vez para outro,

uma vez para voces,

e logo depois,

para esta...

Magnifico resumo

da minha Teoria e do meu Método.

Nesta situacédo

inusitada

e inexplicada ou

inexplicavel —

acho

que ndo sera mais

descabido

se eu contar para vocés

a aventura que

vivi recentemente (BABLET e BABLET, 2005, p. 186)%2.

O texto esclarece ao espectador a distingdo da cena em relacdo a plateia como indicio
de realidade. De que realidade se trata?® O artista delimita sua condicéo e situa-se na fronteira,
entre 0 que ele designa como realidade e o ficticio, que neste espetaculo se encontra com suas
linhas de demarcacdo um pouco mais definidas e esclarecidas para o publico.

Tadeusz Kantor compartilha nesta obra seus conceitos sobre a arte e sobre a condi¢do
do artista. Em A Classe Morta as linhas apresentam-se bem mais ténues, através de uma
expressao mais bruta, como uma pedra sem lapidacéo.

Mesmo sendo possivel apontar essas diferencas no alcance relativo ao que o artista
inscreve de seu processo, é possivel constatar em ambos os espetaculos alguns aspectos que se
repetem. Se, em A Classe Morta, a imagem € cindida, mostrando faces desconexas dos
elementos da linguagem, em Hoje é meu aniversario também vemos algo que ndo se deixa
capturar. Mesmo que haja, nesta, uma delimitacdo referente as bordas do que é possivel ser
apreendido, esta apreensdo também ndo se especulariza. Os cortes e as rupturas se apresentam
ndo somente pelas cenas do roteiro, entrecortadas umas pelas outras, mas também pelas proprias
linhas tracadas pelo cenario, no qual as cenas ocorrem dentro das molduras, fora das molduras

e mesmo entre elas.

82 Traduc&o de Christiane Karydakis.
8 Esta é uma interrogacdo de Lacan no Seminario 11, para tratar da estranha realidade, da outra realidade, do
movimento que vai da realidade ao real.
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3.2.2 A presenca do artista na cena

Um dos aspectos mais excéntricos, instigantes e enigmaticos da cena em Kantor, que
parece, até mesmo, causar uma certa surpresa e embaraco, tanto para a plateia, como para 0s
atores, mas que é parte dos seus espetaculos: a sua presenca no palco durante todo o decorrer
dos espetaculos.

De acordo com suas proprias palavras, encontra-se presente na encenagdo como um
fator de destruicdo da ilusdo. Bablet chama a atencdo para o fato de que a presenca ativa de
Kantor dinamiza o espetaculo, tornando-o0 um organismo Vivo, que a cada vez se recria e, antes
de se mostrar como um maestro diante de sua orquestra, ele parece estar mais entre a orquestra
e 0 publico, certificando-se de que a encenacdo nao se imobilize e ndo se aprisione na
convencionalidade teatral (BABLET, 1983, p. 184).

Veremos como 0 artista se insere em ambos os espetaculos, diferenciando 0 modo de
sua participacao. Inicialmente, pelo que se apresenta em A Classe Morta e, posteriormente, pelo
gue se acrescenta e se distingue em Hoje € meu aniversario. Nesse espetaculo, sua imagem se
multiplica na cena, através de recursos tecnolégicos e da distribuicdo de caracteristicas distintas.
Essas caracteristicas sdo representadas por meio dos diversos personagens, que redimensionam

a presenca do artista na cena.

3221 Uma moldura corporal para A Classe Morta

Embora a presenca de Kantor no palco aconteca desde os seus primeiros espetaculos,
vamos elaborar alguns desses aspectos na cena de A Classe Morta, que se apresentam também
nos espetaculos anteriores. Em seus dois ultimos espetaculos, N&o retornarei jamais (1988) e
Hoje é o meu aniversario (1990), eles terdo outro arranjo relacionados com o modo de sua
presenca em cena.

Durante a entrada do publico, ele ja estd presente, conversa com os atores, recebe o
publico, acena para uma pessoa ou outra, indica os lugares livres na plateia. Além disso, ele
esquadrinha, zela, observa circunspecto o publico se acomodar (BABLET, 1983, p. 44).

Apds o inicio do espetaculo, ele se mantém no palco, mas, em geral, fica de perfil ou de
costas para o publico. Ndo aparenta ter uma partitura constituida, parecendo caminhar ao acaso,
parando por vezes. Seu olhar, em alguns momentos, estd bem presente e, em outros, distante.

Em algumas ocasides, sério, em outras, quase colérico; e em outras, ainda, rindo quase sem
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disfarce ou admirando uma cena especifica. Seus gestos, com 0s bragos ou as maos, sao
precisos, ou um tanto ou quanto secos, autoritarios (BABLET, 1983, p. 44).

Bablet acrescenta:

Se o ritmo parece perder sua substancia, sua forca, ele 0 martela, o acentua, o
sustenta. Depois, ele parece se distanciar, se perder em um sonho interior no qual ele
se subtrai naturalmente, para retornar na direcdo dos homens, dos objetos, do
espetaculo e o sustenta, mantendo-o no estado de tensdo que ele deseja. Se necessario
for, é ele que interrompe o bergo-mecanico em seu balango. Com um olhar, um gesto,
uma palavra inaudivel para nos, ele recoloca, no sentido pleno do termo, o ator em
seu lugar. A ndo ser quando é o proprio ator que se dirige a ele em busca de uma
resposta... (BABLET, 1983, p. 45).

A presenca do artista em cena é multipla, as vezes se mostra um narrador mudo, outras
um mestre ou ainda um confidente (BABLET, 1983, p. 188). Bablet o situa como “um jogador
que recusa se ausentar do jogo na hora de sua jogada”, buscando levar a cena o maximo de
tensdo, de profundidade e de espessura (BABLET, 1983, p. 188).

Bablet conclui que Kantor

multiplica os niveis de realidade e de percepgdo. Ele se torna visivel, ele, o criador,
tanto em sua presenca mordaz como em suas semiauséncias. Ele é o elemento
desconcertante, a parte de uma fotografia colada a uma pintura, a pe¢a introduzida na
montagem, um pedaco de realidade em um conglomerado de outras realidades, que
sua sessdo dramdtica coloca em acdo (BABLET, 1983, p. 191).

Em seus dois Ultimos espetaculos, Nao retornarei jamais (1988) e nos ensaios de Hoje
€ 0 meu aniversario (1991), Kantor desenvolve a ideia de estar presente de forma diferenciada
no palco, pois acrescenta, ao modo de sua participacdo até entdo, que ja se demonstrava bastante
inusitada, sua inclusdo como personagem do enredo.

O artista define assim essa participagdo:

Quero produzir, e ndo reproduzir. Criar, e ndo recriar. E essa a razdo da minha
presenca em cena. E quase a presenca de um espectador; ¢ ilegal. Espectador ndo pode
estar em cena. Porque eu sou real. Nao finjo que sou alguém, com um papel. Eu sou

eu. Neste espetélculo84 foi dificil porque eu queria manter minha personalidade e ao
mesmo tempo representar (LOYOLA, 1989, p. 11).

Em N&o retornarei jamais (1988), trata-se do Quarto da Imaginacdo, concebido por

Kantor como “um bar miseravel e suspeito” no qual ele chega, depois de muita caminhada e de

8 A referéncia mencionada é o espetaculo N&o retornarei jamais (1988).
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noites sem dormir. Neste recebe a visita dos espectros/personagens aos quais deu vida, em suas

montagens anteriores.

Todos sdo pobres, todos estdo mortos. Vieram a este bar para uma espécie de
JULGAMENTO FINAL, a fim de testemunhar nosso destino, nossas esperancas,
nosso entusiasmo “sobre as ruinas”, nosso inferno e nosso céu, nosso fim de século...
(BABLET e BABLET, 2005, p. 75, tradugdo nossa).

Em Hoje é o meu aniversario (1991) vemos que o artista segue como personagem e
também ator da encenacdo. Sua participacdo no espetaculo marca simultaneamente sua
presenca, assim como sua auséncia. Kantor esta presente durante todo o periodo de ensaios, que
se iniciou em meados de 1989, tendo perdurado até dezembro de 1990, quando foi subitamente
interrompido devido a morte repentina do artista. A peca estreou em 10 de janeiro de 1991 sem
a presenca de Kantor. Sua voz € ouvida em gravacgdo, 0 que ja estava previsto, e seu lugar junto
a escrivaninha é mantido vazio.

Nessa pecga, Kantor é personagem. Ele é o personagem que comemora 0s 75 anos e
desdobra-se entre ele mesmo, sua voz gravada, 0 seu Autorretrato e ainda A sombra do
proprietario.

O Autorretrato € um duplo do artista que apresenta um viés comico, na medida em que
ele imita os gestos e as falas do artista de uma maneira mecénica, sem saber exatamente do que
se trata. O Autorretrato ndo é uma caricatura, mas sua fala € pomposa e arrogante, dirigida a
plateia. Esse personagem representa, em uma abordagem ironica, o lado “artista” de Tadeusz
Kantor, autor de manifestos artisticos, que aguarda com impaciéncia e inquietude a visita
noturna da Infanta de Velasquez (VIDO-RZEWUSKA, 2005, p. 151, traducdo nossa). A
Sombra do proprietario € o outro duplo do artista. Este duplo contrasta com o Autorretrato.
Apresenta-se sempre assustado, em estado de vigilancia. E importunado com frequéncia pela
Criada que se passa por um critico, que o trata como idiota e incapaz. Tem medo de tudo e esta

sempre pronto para fugir. Vido-Rzewuaska afirma, a respeito dele:

Este ser carrega em si 0 medo, a angustia do homem perseguido, seguido, o
sofrimento de quem, durante muitos anos, foi menosprezado, contestado,
ridicularizado: A Sombra concentra em si 0 ddio, as humilhacGes e as derrotas do
artista Kantor (VIDO-RZEWUSKA, 2005, p. 151, tradugéo nossa).

Esse personagem mostra ainda outra dimensdo, a da vida privada do artista, e junto a

Criada é personagem real, bem ancorado na realidade do pintor, com direito a operar sobre a
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cena, e por pertencerem ao mundo dos vivos, ndo podem atravessar a dimenséo representada
pela moldura central.

Esses personagens, que se apresentam bem estruturados, sustentam, entre outros
elementos, a realidade dividida apresentada na cena que, durante o espetaculo vai se
desenvolvendo cada vez mais.

Se, em A Classe Morta, Kantor demarca uma certa contencdo do que se expande cada
vez mais como auséncia de sentido, em Hoje é o meu aniversario, o artista parece revelar-se
como aquele que se divide e que se desdobra. Ha suportes para essa divisao que sao demarcados
logo no inicio da pega, pelos espagos em que transitam os personagens situados em distintas
dimensdes modeladas pelas molduras que comp&em o cenario.

Ha uma cena, que cabe ser mencionada aqui, a que ocorre entre o PAl e O INDIVIDUO
QUE SE APROPRIA DO ROSTO DO PAl, que é vivida pelos atores gémeos idénticos. Nela,
o duplo se apresenta mais uma vez, trazendo algo que também néo se configura como espelho,

mas que deixa & mostra uma ldgica delirante.

O PAI®
Para si mesmo

Para a Mae
desabafando
desesperado

Para o Autorretrato,
num murmdario
apavorado

Para o Padre
ele explica
sussurra

Ele ri de forma
histérica, como um
demente

Ele para de falar
e, de repente

Para o Outro
ele mesmo

ele o persegue

% Traducéo de Christiane Karydakis.

eu nao aguento mais
eu ndo aguento mais
ele sempre me segue
ele me segue

em todos os lugares
sem parar sem parar

eu o vi.
ele me seguiu na escada.
era ele — tenho certeza!

ele est4 me esperando
para me...
aniquilar

ele quer ser eu
ele quer ser eu
ele quer ficar sozinho!

Oh! Ele esta aqui!

Nao se esconda.

Eu vou te pegar.

Vocé estd com o meu rosto
Vocé pegou 0 meu rosto
Devolva-me o rosto

O resto ndo importa

Mas o rosto!
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Para o Autorretrato
(os dois tém os
mesmos problemas)

Para a plateia

Ele o persegue,

corre em volta da mesa,
da duas

voltas.

ele corre
mas do lado
contrario

Ele foge e olha
na direcdo
de alguém que
0 persegue.

Ele continua e vé
alguém fugindo
na sua frente

Meu rosto.

Vocé estd com 0 meu rosto.
Vocé pegou 0 meu rosto.
Devolva-me o rosto.

Ele sou eu!
E eu?
Nao existo mais?

Nao tenho rosto!

Que vergonha ndo ter

mais rosto!

Como vou me apresentar sem rosto?
O que as pessoas vao falar?
Canalha

Lacaio!

Pano de chéo!

N&o ter um rosto,

que vergonha,

0 que as pessoas vao falar?
canalha,

lacaio,

pano de chao!

S6 Deus sabe 0 que ele est4 fazendo com este rosto

E se ele perder este rosto?

Atualmente tantas pessoas perdem o rosto.
Tenho que ir atras dele e pegar 0 meu rosto de volta.
Mais um pouco e eu vou conseguir pega-lo.

Eu quase o peguei,
e novamente nada.

Talvez seja eu que esteja fugindo

€ eu que esteja perseguindo

estou me perseguindo

E talvez seja eu que esteja

fugindo e eu que esteja perseguindo?

N&o vou te devolver este rosto.
Eu peguei o teu rosto

e farei o que eu

quiser com ele.

Eu vou te alcancar
E pegar meu rosto de volta
Devolva 0 meu rosto

A histéria do Pai e seu duplo termina (BABLET e BABLET, 2005, p. 179).
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As situagdes que ocorrem com os duplos trazem a ideia de que este desdobramento se
torna pungente e irreversivel, estando presente de diversas formas. Demonstram ainda que o
artista vai, cada vez mais, criando modos de apresentar aos espectadores uma extensa gama de
possibilidades de criar os efeitos de estranheza em sua producéo artistica.

O espetaculo conquista, assim, através da presenca do artista, uma dinadmica na qual ndo
se torna jamais um produto acabado, mas um organismo Vivo que Se recria a cada vez, com
todos os riscos envolvidos. A cena do teatro, ja marcada pelo efémero, alcanca, com a presenca
do artista e com o desenvolvimento da efemeridade como tema da criagdo, uma visibilidade
radical. Testemunha a esse favor o fato de que seus espetaculos, apesar dos registros em videos
e testemunhos dos artistas, ndo poderdo, jamais, ser reproduzidos em todo o valor de seus

efeitos, do modo como o eram, enguanto estava Vvivo.

3.2.3 Consideracoes da teoria psicanalitica sobre a arte fora do espelho

Em 1962, quando inicia suas elaboracfes a respeito do objeto a, Lacan acrescenta
complexidade a sua elaboragdo, na medida em que entrard em jogo, para ele, a questdo da cena
traumatica/primitiva frente ao real. Nesse sentido, se hd um retorno nachtraglich a impressédo
(Pragung), a dimensdo imaginaria estaria de algum modo associada as dimensdes simbdlica e
real, na constituicdo do campo das representacdes (Vorstellungen).

Na licdo de 20 de junho de 1962, quando apresenta a questdo do objeto a, Lacan o situa
em sua radicalidade féalica, no limite do campo, que se “manifesta por uma espécie de
singularidade como acessivel, ali onde somente ela pode nos aparecer, isto €, quando ela se
aproxima do campo externo, o que lhe impde um erro especular” (LACAN, 1961-1962/2014,
p. 413).

Lacan retoma esta questdo em outros momentos, construindo o lugar da funcdo da

fantasia, como podemos situar neste trecho:

Pois estd claro que ao mesmo tempo em que aquilo ndo €, certamente, a
imagem especular do Homem dos Lobos, que esta ali diante dele®, e que, no entanto
[...], é a propria imagem desse momento que vive 0 sujeito como cena primitiva.
Quero dizer que é a prépria estrutura do sujeito, diante dessa cena. Quero dizer que,
diante dessa cena, o sujeito se torna lobo olhando, e se torna cinco lobos olhando. O
que se abre, subitamente, para ele nessa noite de Natal é o retorno do que ele é,

8 Refere-se a cena do sonho reproduzido na p. 97 do presente trabalho.
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essencialmente, no fantasma fundamental. Sem divida, a prépria cena em questéo é
velada — voltaremos daqui a pouco sobre esse véu; daquilo que ele vé s6 emerge esse
V em asas de borboleta, das pernas abertas de sua mée, ou o0 V romano da hora do
relégio, essas cinco horas do verao quente no qual parece ter-se dado o encontro. Mas
o0 importante é que o que ele vé, em seu fantasma, é barrado, ele mesmo, na medida
em que ele é corte do pequeno a. Os pequenos a sao os lobos (LACAN, 1961-
1962/2014, p. 413).

Nessa sequéncia, em sua elaboracéo, ha algo que, além de néo se situar como a imagem
no espelho, esta velado e barrado, o que néo significa que néo esteja investido pulsionalmente
pelo sujeito. A esse respeito Lacan afirma, ainda em 1962, que nem todo o investimento
libidinal passa pela imagem especular, abrindo caminho ao que faz entrada como resto. Um
resto de investimento libidinal que ndo compde com a imagem. A partir deste ponto, algo que
diga respeito ao sujeito nesse ponto, o falo, vira sob a forma de falta (-¢). De qualquer modo ha
uma reserva operatoria, que permite uma dialética. E uma lacuna: “Ndo so ele ndo ¢
representado no nivel do imaginario, como € também cercado e, para dizer a palavra exata,
cortado da imagem especular” (LACAN, 1962-1963/2005, p. 49).

Lacan ainda argumenta que este é o ponto no qual ha a emergéncia da angustia, que
surge quando, no lugar em que deveria estar uma lacuna, -¢, algo aparece. Este é o lugar que
Lacan identifica a inquietante estranheza (unheimlichkeit) (LACAN, 1962-1963/2005, p. 51).
Se ndo existe a imagem da falta, mas se também, ao mesmo tempo, ao partir-se da castracao
imaginaria, algo aparece neste lugar, é quando a falta, que fundamenta o objeto a como suporte
do desejo na fantasia, vem a faltar, na medida em que ha algo sobre a imagem do desejo que
ndo é da ordem do visivel.

Na licdo de 5 de dezembro de 1962, Lacan faz um retorno a essa questdo do estranho,
porém ndo mais como fremde, como esse primeiro estranho mencionado no Seminario 7, mas
como unheimlich, o fendmeno da inquietante estranheza.

Lacan afirma que essa experiéncia do unheimlich, da inquietante estranheza, & do campo
da psicanalise e que Freud insiste na dimensdo que a ela é dada pela ficgdo, pois na vida real
ela é muito fugidia. A ficcdo demonstra o unheimlich de modo a produzi-lo de maneira mais
estavel, mais bem articulada, como na escrita, pela modulacdo dos personagens, criando, por
exemplo, duplos, como o faz Hoffmann. E um efeito que nos permite ter acesso a funcio da
fantasia (LACAN, 1962-1963/2005, p. 59). Um efeito de ficcdo, que possibilita ao sujeito se
situar na fala em andlise.

A ficcdo pode esclarecer e demonstrar que, se 0 desejo se revela como desejo no Outro,

0 acesso ao desejo, para o sujeito, se da sob a forma do objeto que é no Outro, o que o exila de
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sua subjetividade. O sujeito s6 tem acesso a seu desejo substituindo sempre um de seus proprios
duplos, diz Lacan (LACAN, 1962-1963/2005, p. 59).

Dois anos depois (1964), Lacan propde a cena primaria como o lugar que se situa como
a Ultima protecdo ante a aproximacdo com o real, o que fundamenta, para ele, o surgimento da
funcdo da fantasia. Lacan afirma que “a importancia excepcional dessa observagao na obra de
Freud é de mostrar que € em relacdo ao real que funciona o plano da fantasia. O real suporta a
fantasia, e a fantasia protege o real” (LACAN, 1964/1985, p. 43-44). Ele convida seus leitores

a lembrarem-se

do desenvolvimento, tdo central para nés, do Homem dos Lobos, para compreender
qual é a verdadeira ocupacao de Freud a medida que se destaca para ele a func¢do da
fantasia. Ele se empenha, e de modo quase angustiado, em interrogar qual € o encontro
primeiro, o real, que podemos afirmar haver por detrds da fantasia (LACAN,
1964/1985, p. 56).

Nessas articulacdes Lacan parece responder ao lugar que ele confere ao real, ao menos
até este momento de suas elaborac¢des, na medida em que outros desdobramentos relativos a
este tema ocorrerdo em sua obra.

Na analise de O Homem dos Lobos essa aproximacdo com o real, embora se apresente
também no sonho, surge como decorréncia do trabalho interpretativo de Freud com seu
paciente, ao constatar algumas coincidéncias pelo que se evidencia como repeti¢éo, tais como
a hora da observacao do coito dos pais, a hora da febre e a hora que posteriormente sera marcada
por uma depressao.

Ao desenvolver o conceito de objeto a, Lacan busca transmitir algo dessa aproximacao
com o real a partir do que se apresenta para o proprio Freud como repeticdo®’ em O Homem
dos Lobos e nos revela algo que se organiza de modo a atravessar 0 campo do imaginario.

Nesse sentido, 0 que surge como repeticdo na sequéncia da analise deste paciente de
Freud trata-se do que Lacan situa como V. Surge como o V do horério de observacao da relacdo
sexual dos pais, 0 V do horario da febre e 0 V do horario que sera, posteriormente, marcado
pela depressdo. Esse V mostra uma caracteristica multidimensional, pois pode ser letra, pode
ser nimero em relacdo aos horérios, pode ser posi¢do, como uma referéncia as pernas abertas

da mae, e pode ser forma, como as asas de uma borboleta®. Ele surge, desse modo, desafiando

87 Conforme foram esclarecidas pelas citacdes de Freud e de Lacan na pagina anterior.

8 Mencdo de Lacan aos diversos momentos em que o paciente menciona borboleta em sua analise. Em um
determinado momento, ele, que é russo, afirma que borboleta, em sua lingua, é babushka, velha
méezinha/avozinha. Na anélise ele associava borboleta a mulheres e meninas (FREUD, 1919/2010).
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as funcbes dos termos da linguagem, através de uma abertura que € propria da letra que
atravessa o sentido.

Assim, 0 modo como Lacan situa esse evento, como resultado da repeticdo na anélise
do paciente, nos da uma medida do lugar no qual o sujeito se estrutura, ao colocar em jogo a
funcdo da fantasia. Esta emerge na borda, nos limites frente ao real, do simbdlico e do
imaginério, por meio dos quais, para além ou aquém, é possivel apenas verter esse real sem
nome, como V, como letra.

Nessas cenas, assim estruturadas com base na analise de Freud e de Lacan, surgem as
letras, ndo somente como o que da suporte a estrutura do sujeito, mas como resultado da andlise,
demonstrando o lugar de elaboragdo da fantasia em sua funcdo, no que a psicanalise tem a
transmitir.

Oliveira destaca, nesse ponto, a lembranca e o resgate feito por uma afirmacao
fundamental, na qual Lacan ndo registra Pragung, impressdo, mas menciona marca,
relativamente a qual se possa realizar uma aproximacao, na medida em que Lacan afirma, a
respeito da repeticdo, que esta se exerce repetindo a marca, desde que ela apague aquilo mesmo
gue marcava; repete a primeira marca deixada, a da cena, ponto traumatico, que tenta deixar
fora do alcance e, a0 mesmo tempo, retorna com forga, ali, onde, quem sabe, aquilo mesmo que
se viu de tdo horrivel pode ndo ser assim (OLIVEIRA, 2017, p. 68).

Costa ressalta que este é o0 ponto no qual, pela elaboracdo de Lacan, fica franqueado a
construcdo interpretativa da cena primaria poder ser considerada “uma ligagdo entre real e
escritura”, na medida em que, ao propor o relato do sonho como “a cena mesma da fantasia
originaria”, se torna viabilizada sua concep¢ao “como um trabalho de escritura, como fundante
de uma posi¢ao” (COSTA, 2006, p. 500).

Deste modo, Kantor parece apresentar-nos uma estrutura bem préxima a que se revela
em relacdo a esse lugar apontado por Lacan como fundamental & escritura. Entre A Classe
Morta e Hoje é o meu aniversario, buscou-se demonstrar um atravessamento temporal através
de uma perspectiva ldgica, na qual foram situados tempos distintos no processo do artista frente
a sua producao criativa. Esta, de algum modo, apresenta-se, de acordo com a interpretacdo aqui
defendida, como um tracado de escrita cénica, marcando, de modo proprio, 0 que se delimita

como parte do percurso do sujeito na direcéo de sua inscricdo na linguagem.
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4 CONSIDERACOES FINAIS

A arte tem se mostrado, ao longo do tempo, grande aliada da psicanalise. E 0 seu campo
tem contribuido substancialmente para os avancos da teoria psicanalitica.

O desenvolvimento dessa pesquisa apresentou dois desafios que colocaram a prova a
possibilidade de sua realizacdo. O primeiro se estabeleceu tdo somente pela proposta de
elaboracdo a partir dos espetaculos de teatro, efémeros e fugazes como os instantes no tempo.
Além deste desafio, encontrou-se outro, mais radical ainda: o artista Tadeusz Kantor, cuja obra
se estende das artes visuais, passa pela escrita de ensaios e textos dramaturgicos e se solidifica
no teatro, sem prescindir de todas as outras atividades. Sua obra mostra uma caracteristica plural
na medida em que mantém suas atividades de pintor, escultor, escritor e diretor de teatro.

A esses desafios acrescentou-se 0 maior de todos: articular esta obra aos conceitos da
psicandlise. Essa intencdo formulou-se sustentada por trés pilares: a instigacdo que a propria
arte de Kantor provocou e ainda provoca, com seus enigmas e surpresas; algumas interrogacoes
gue chegam pela clinica, principalmente a clinica com criancas, nas quais a estrutura ainda se
encontra em processo de inscri¢cdo, assim como em situagdes-limite, como aquelas que se
apresentam nas irrupces de angustia na neurose; e por fim, o desejo, cujo lugar e direcdo
apontam para a demanda em relagdo a avancos discursivos necessarios diante da psicanalise e
sua transmiss&o.

Deste modo, mesmo que ainda ndo houvesse, no inicio, uma definicdo de ponto de
chegada, havia uma clareza do ponto de partida.

Torna-se necessario remarcar que a amplitude e, ao mesmo tempo, a ousadia e o rigor
com que o artista pretende sua criacdo ndo permitem haver um esgotamento do tema, o que
desdobra de diversas maneiras 0 campo de pesquisa. Assim, buscamos um recorte dos
elementos que foram desafiadores, que incentivaram uma ampliacdo e uma possibilidade de
franqueamento discursivo dos conceitos.

Foi possivel, a partir deste recorte, distinguir e apontar alguns aspectos mais gerais da
obra do artista, detendo-nos inicialmente no campo em que, atentos a via aberta pela pesquisa
psicanalitica, por meio do significante, foi possivel situar a obra de Tadeusz Kantor através de
Seu processo criativo na pesquisa sobre a realidade.

A tentativa foi, durante todo o tempo, contrastar aspectos fundamentais considerados

relevantes na obra de Tadeusz Kantor, a luz de conceitos fundamentais da psicanalise,
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ressaltando-se o conceito de unheimlichkeit (estranheza) e seus desdobramentos. Buscar com
isto, posteriormente, a possibilidade de que algo dessa arte possa se inscrever como resultado
do trabalho do inconsciente, tornando viavel uma transmisséo entre o campo da arte e 0 da
psicanalise.

Deste modo, acreditamos que Tadeusz Kantor atribui a arte a funcéo de trazer, tanto
para os artistas como para os espectadores, a dimensdo da estranheza, conforme apontada pela
psicanalise. Torna-se importante mencionar que o trabalho com o campo do unheimlich levou-
nos a sua expansao, quando, além da questdo do duplo, como o que abre ao campo do
traumatico, se registra também a questdo da compulsdo a repeticdo, como concernente aos
efeitos da castracdo. Assim, amplia-se o0 campo de interrogacdo do retorno do recalcado, que se
estende a repeticao do traumatico neste campo, abrindo ao impossivel de se registrar. A marca
do processo légico da inscricdo do sujeito na linguagem, ao se organizar pela entrada dos
significantes, ¢ que algo fique fora do que possa ai ser inscrito como representacao
(Vorstellungen).

Assim, entre 0 que se inscreve e 0 que ndo se inscreve, se tomamos por referéncia a
experiéncia traumatica, ndo haveria de se pensar em algo que possa estar operando no campo
da linguagem, mesmo nédo podendo ser lido ou mesmo registrado como tal pelo sujeito?

Essa questdo tem sido pensada e trabalhada de diversos modos, sendo possivel situa-la
através do que foi demonstrado na obra de Tadeusz Kantor relativamente a Das Ding em
articulacdo a esta questdo do estranho. Para além de um primeiro estranho, colocado como
fremde, alcanca-se sua articulacdo como unheimlich, o fendmeno da inquietante estranheza.
Deste modo, o que se revela ndo inscreve sua imagem no espelho. Entra em jogo a questéo do
objeto a, que indica a relacdo da cena traumatica frente ao real.

Afirma-se, assim, a dimensdo imaginaria, na obra de Kantor, em suas bordas com as
dimensdes simbdlica e real, situando uma inscri¢do (Niederschrift) que poderia se colocar entre
a impressdo (Pragung), no campo da percepcdo, e a representacdo (Vorstellung). A ideia
lacaniana de que a ficgdo demonstra o unheimlich de um modo que permite ter acesso a funcéo
da fantasia foi tomada como chave de abertura para a leitura de algo que em Kantor pode
designar uma funcdo em relagdo ao tempo. Isso propiciou um cotejamento entre seus
espetaculos A Classe morta e Hoje é o meu aniversario, tornando possivel assim, ao colocar
lado a lado esses dois espetaculos, estabelecer algumas distingdes.

Em A Classe Morta os acontecimentos cénicos revelaram uma linha muito mais ténue

para a delimitacdo da cena, suas bordas e seus limites, em referéncia a linguagem no campo das
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representacdes. Por mais que se possa dizer que estamos diante de uma realidade significante,
ja que é da arte que se trata aqui, neste espetaculo é a realidade do inconsciente na linguagem
que esta sendo mostrada. Como vimos nos extratos das cenas, trata-se da realidade da cena na
qual ela € moldura e janela. A cena apresenta-se, assim, como realidade significante, mas, por
outro lado, demonstra um ponto no qual a linguagem ainda ndo est4 em funcéo, ja que ndo ha
a inscrigdo do recalque. Encontram-se seus elementos estruturais, dispostos em uma situacao
de desconexdo, uns em relacdo aos outros. Sdo imagens criadas, textos e sonoridades que se
desenrolam simultanea ou isoladamente, formando conjuntos insensatos.

Em Hoje é o meu aniversario, os limites estdo mais claramente demarcados. As
molduras e as bordas manifestam-se em ato, realizados pelo préprio artista. Podemos
acompanhar essas observacOes através do texto do personagem Autorretrato, que € falado
diante da plateia. Este mesmo contetudo também é defendido pelo proprio autor, como escritos
que se encontram em sua escrivaninha de trabalho. Além disso, o texto se repete através da
gravacao da voz de Tadeusz Kantor. O espetaculo conquista, assim, por meio da presenca do
artista, uma dindmica na qual ndo se torna jamais um produto acabado, mas um organismo vivo
gue se recria a cada vez, com todos os riscos envolvidos. A cena do teatro, marcada pelo
efémero, alcancga, na cena kantoriana uma radicalidade. Testemunha a esse favor o fato de que
seus espetaculos, apesar dos registros em videos e testemunhos dos artistas, ndo poderdo,
jamais, ser reproduzidos em todo o valor de seus efeitos, do modo como o eram, enquanto
estava vivo.

Cecilia Loyola, em entrevista®, Ine pergunta: Seu objetivo é fazer viver a cada vez uma
experiéncia Unica, vital, primeira? E isso?

Tadeusz Kantor responde: Sim. E nossa... ¢ minha ambic#o. Porque, a cada vez que fago
um espetaculo, creio ser totalmente novo. E depois, quando olho para tras, percebo que é como
se estivesse tudo enfiado numa corda, uma linha. Pode-se fazer uma sintese da minha obra. Mas
nédo cabe a mim, e sim a vocés e a posteridade.

Seguimos, com a teoria psicanalitica, no que ela pode sustentar 0 que se enuncia com
esta arte fora do espelho. No momento em que Lacan elabora o objeto a, esclarece algo desta
aproximacg&do com o real, a partir do que se apresenta para o proprio Freud como repeticédo, que,

em algum nivel, alcanca o0 que se organiza de modo a atravessar 0 campo do imaginario,

8 Entrevista concedida a Folha de S.Paulo em 30 de abril de 1989, por ocasido da vinda do artista a Sdo
Paulo.
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atingindo suas bordas, precisamente na feitura do né borromeano, pelo sujeito, ao lancar-se no
campo do desejo.

Esta questdo parece desdobrar-se na clinica psicanalitica, atraves das interrogagdes
trazidas pelos impasses e pelas dificuldades que tém se revelado na contemporaneidade.

Nesse sentido os psicanalistas vém tentando avancar na elaboragdo teorica frente as
necessidades surgidas, como ao buscar resgatar em Freud as vivéncias impressionantes que
foram apreendidas como situagdes de contelido quase sempre visual®®. Buscam-se sinalizar
algumas situacdes, nas quais o imaginario se enlaca ao real, sem a intermediacdo simbdlica que
pode ordenar uma medida para o lugar do desejo para o sujeito.

Essas observacdes oferecem um campo em que a arte, em sua insisténcia, pode fazer
com que algo retorne ao campo psicanalitico como uma transmissdo possivel, na medida em
que transporta algum vislumbre, nas bordas dos registros Real, Simbolico e Imaginario, em
relacdo ao que se delimita como objeto a, pela via do impossivel de se inscrever. Esta
possibilidade permite um atravessamento necessario, mas ndo sem que se considerem os pilares
de sustentacao encontrados na experiéncia da analise, quais sejam, a transferéncia e o desejo de
analista, na medida em que, e somente se, ndo retrocederem frente aos impasses

contemporaneos.

% Na dltima Reunido Lacanoamericana de Psicanalise no Rio de Janeiro (2017), o psicanalista Ricardo
Landeira apresentou o trabalho “O sonho ¢ uma realizagdo de desejo?”, no qual afirma a condi¢ao de sonhos que,
de acordo com Freud, sdo produzidos através de vivéncias impressionantes. Eles sdo concatenados com palavras
apenas posteriormente, ou seja, “dito em nossos termos, ¢ aquilo que, do Imaginario, ou do Imaginario enlacado
ao Real € possivel ser constituido como escritura”.
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ANEXO A — A Classe Morta — Textos selecionados
Les Voies de la création théatrale v.11 — Denis Bablet (org.)

Traducdo: Christiane Karydakis

A Partitura Cénica

(Os atores — 0s Bons Velhinhos - estdo em vérias posicoes,
em pé ou sentados em bancos.

Imoveis, eles observam os espectadores entrarem;

imoveis, como BONECOS DE CERA

que se assemelham a humanos,

alguns em pé, curvados para a frente, observam

a multid&o entrar como se procurassem por alguém;
outros se levantam, paralizados no meio de um movimento,
outros ainda se curvam para ver melhor,

os das ultimas fileiras olham por cima das cabecas dos outros,
seus rostos imoveis expressam a espera,

a curiosidade, a perseveranca...

Eles permanecem em pé até o momento em que todos os espectadores
tenham entrado e tomado os seus lugares na sala...
Expostos em uma espécie de humilhacéo, ou

Tais como condenados....

Mais ainda: como MORTOS.

A medida em que o publico comeca a lotar a sala,

um sentimento ambiguo, de separacao, se cria,

feito de repulsa e de atracéo,

Gerado por esta assustadora imobilidade desumana,
Semelhante & dos mortos!

“Para o alem!”

Os bancos se assemelham a catafalcos.

O MUSEU DAS ESTATUAS DE CERA..)
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Suplicas mudas

Os dedos

(De repente, um dos Bons Velhinhos levanta dois dedos.

Um gesto bastante conhecido.

Em algum lugar atras dele um outro faz 0 mesmo gesto.

Um terceiro, sentindo-se encorajado, decide também levantar dois dedos, depois o
seguinte

E mais outro...

Agora toda a classe levanta dois dedos

E ent&o os Bons Velhinhos continuam com dois dedos levantados,
Alto, cada vez mais alto

Cada vez mais prementes...

Durante um longo momento e de uma forma

Cada vez mais incomoda...

Mas a significacéo do gesto lentamente se transforma

AGORA 0OS BONS VELHINHOS PEDEM ALGUMA COISA...
UMA ULTIMA COISA.

E desta forma, como sempre neste teatro — o prosaico e 0 escandaloso
se unem ao sublime...

Neste caso, 0 xixi para... a eternidade...).

Saida subita

(Finalmente, alguém se levanta, se afasta do banco,
Recua com prudéncia em direc¢do da porta...
Imediatamente outro o imita, e mais um terceiro,
Um quarto.... agora todos se empurram,

Recuam diante do publico, com os dedos levantados,
Como que tomados pelo panico... alguns ainda

Vé&o de encontro para a antecena, sempre

Com os dedos levantados, com ares de suplica.

Aos poucos, eles desaparecem ao fundo do palco....
Permanece no banco O Bom Velhinho ausente

Do primeiro banco, aquele que

Esta “mais marcado pela morte”.

Entra o Bon Velhinho surdo, que esteve sempre sentado ao seu lado.
Caminhando com seriedade, sem apressar-se,
Senta-se no banco, segura a mao do seu colega,
Afasta-o dos bancos.

Ambos, com o olhar vazio,

Apoiando-se um no outro, inertes,
Recuam e desaparecem....).
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Grande entrada.
Parada. A infancia morta.

(Bancos desertos. Ninguéem.

Um siléncio.

De repente, ao fundo,

No véo da porta,

Os Bons Velhinhos surgem todos juntos,
Como uma densa multidao,

E ao mesmo tempo, bem alto,

Musica da VALSA

“Se os velhos tempos voltassem ao menos uma vez...
Esta valsa acompanhara,

Até o final do espetaculo,

Todas as ilusdes, esperangas e fracassos
Deste grupinho de miseraveis Saltimbancos...
Eis que avangam,

Dao uma volta pelos bancos

Em filalala.

Em uma PARADA triunfante.

E funebre,

A grande parada

Do Circo da Morte

Antes que comece

A representacéo...).

2

(A Parada continua.
Os sons da valsa ora aumentam, ora desaparecem.

Os atores dao trés voltas em torno dos bancos. Finalmente, eles voltam aos poucos
para seus lugares, junto com as Criangas-estatuas de cera).

Licdo sobre Saloméo

(Todos ficam imobilizados.

Com o olhar ausente, como se mergulhassem

Lentamente no Passado.

Eles permanecem assim por bastante tempo.

De repente, o Bom Velhinho do velocipede

“seinfla”, algo acontece em seu intimo como um velho mecanismo desregulado. Como
se ele ndo pudesse mais controlar o corpo e 0s tiqgues doentios. Estes momentos de “iniciativa”
nociva ocorrem com frequéncia. Em um acesso de vergonha, de desespero...

Seu PEQUENO VELOCIPEDE fica perto dos bancos, pronto para as viagens noturnas.
O corpo do menino uniformizado, crucificado na BICICLETA, levado por toda parte em suas
peregrinacOes inuteis, representa a sua infancia morta. Nesta aula, feita as pressas com a
ajuda de fragmentos de lembrancas, o Bom Velhinho do velocipede atua no papel de um
professor obtuso e abominavel. Nesta cena-aula, iremos chama-lo de Professor, sem outros
epitetos).
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Professor

O que vocés sabem sobre o Rei Saloméo?

(Panico na sala de aula. Os alunos escondem-se debaixo dos bancos, encarquilham-se
apavorados, interrogam-se mutualmente)

Professor

(finge olhar para a frente, mas de fato ele observa toda a sala de aula...
Ele aponta o dedo para as suas vitimas! Com o dedo, ele os manda...

... COMO para a morte.

As vitimas desabam no chdo como se fossem atingidas por balas

Uma por umal)

Professor

Vocé!

E vocé!

E vocé, o que sabe sobre o Rei Salomé&o?
E vocé!

(Toda a turma metralhada fica no chao...

Carnificina.

Mas, de repente, o Professor percebe que um dos alunos permanece em pé.

E néo cai.

Os “cadaveres”, como se esperassem somente por isso.

Eles se levantam, apontam para aquele que ficou em pé, fazem piadas, caretas, gritam:)

Olha s0 para ele! Ficou em pé!

Ainda em pé!

Em pé!

Em pé!

(E uma ocasido inesperada para retardar um pouco a parada da morte. O Bom
Velhinho e seu Sosia sdo bem conhecidos gracas as suas inacreditaveis zombarias. Eles se
parecem a tal ponto que se tornam irracionalmente idénticos, e suas voltas colegiais alcancam
dimensdes de pesadelo...

O Bom Velhinho e seu s6cia é justamente aquele que ousou ficar em pé.

O Sosia esta sentado no banco. Invisivel).

Professor (corre em sua direcdo. Para do seu lado. Toca com o dedo este raro
espécime de aluno rebelde. Ele repete a pergunta:)

O que vocés sabem sobre o Rei Saloméao?

(Ele espera. Finge olhar para o “além”, parecendo indiferente. Com paciéncia, repete

a pergunta mais uma vez).
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O Bom Velhinho com seu Sosia (desaparece sob o banco). O Professor, surpreso com
a falta de resposta, olha para tras, ndo vé o aluno. Ao procurar por ele, abaixa a cabeca e
olha debaixo do banco.

Evidentemente, ele ndo pode ver o Sésia que surge atras dele. Em pé como ele, fica
confuso e néo responde.

O Professor ergue a cabeca, olha para o Sésia, pensa tratar-se do Bom Velhinho que
ele acabou de interrogar, fica feliz de saber que seu aluno realmente existe. Ele da uma volta
correndo pelos bancos, para perto dele e sussurra a resposta com ternura, quase
humildemente:)

Professor... entdo... O REI SALOMAO... ent&o?...

(Ele o incentiva):

... entdo... ele se apaixonou...

(Ele saboreia esta palavra, como se visse em seus devaneios as paixdes de Salomao...
Ele vai pagar caro por esta distracao.

O Sosia, descontraido, deixa cair

As calcas, mostrando para toda a classe

Seu cu nu...

O velho professor é miope.

Quase chega a tocar 0 seu rosto no cu nu.
Ele confunde o cu com o rosto do aluno.
Em um tom persuasivo:)

...entdo!... O Rei Salomé&o se apaixonou...
Entao!

Porque vocé esta ficando tdo palido?

Por vérias mulheres estrangeiras...

(O cu persiste...)
(O professor sufoca sob o peso da sucessdo l6gica das suas perguntas, ele da o golpe
de graca ao aluno:)

....e... quem eram estas mulheres???

(O cu nada sabe sobre o assunto. Mais um suplicio e outra satisfagdo do sadico.
Satisfacdo prematura, como veremos daqui a pouco.

Pois o aluno levanta as suas calcas

E desaparece! (sob o banco, simplesmente).

Agora o0s acontecimentos se sucedem

Com uma rapidez fulgurante e podem repetir-se

Ao infinito...

O professor constata o desaparecimento do interrogado.

Ele o procura, olha debaixo do banco.
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O Bom Velhinho do Sésia reaparece

Desta vez no altimo banco,.

Resposta pronta)

O Bom Velhinho do Sésia

Os Moabitas.

O Professor (olha para ele e, todo feliz que o aluno tenha enfim se materializado,
sussuraz:)

Amo...

O Sésia (que acaba de saltar ao lado do Professor, grita o sufixo:)

....nitas

O Professor (atordoado, olha do lado do primeiro que ndo esta mais |4, volta-se entdo
para o segundo que acaba de aparecer e lhe susssura, automaticamente:)

Edo...

(Mas o Sosia também desaparece, e pula sobre o ultimo banco ...)

O Bom Velhinho do Sésia (que adiciona o sufixo:)

...mitas.

O Professor (fala alternadamente ora com um ora com outro, de acordo com suas
aparigoes.  Totalmente desorientado, ‘robotizado” de forma absurda nesta litania
embrutecida:)

Sido-nitas

Moa-bitas

Amo-nitas

(Toda a turma se une a esta lamurienta enumeracdo dos amores de Salomao)

SIDO...NITAS

AMO...NITAS

MOA...BITAS

HI..TITAS

SIDO...NITAS

(Os alunos cantam com voz lamuriosa, se balancam, levantam as méaos acima das
cabecas, em movimentos convulsivos, desesperados...)
(a litania dura bastante tempo e acaba parando)

O Professor (aborda um novo tema):
O REI DAVI

(Mais uma vez, panico e agitagéo entre os alunos.
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Como de costume, ninguém sabe nada)
O que ele fez, o Rei Davi??

O Rei Davi...

(ele cochicha)

Ele ca...

(Desta vez, toda a turma entoa a estrofe bastante conhecida)

OUM PAI-PAI

OUM PAI-PAI

ELE CAGOU, TEU PAPAI

OUM PAI-PAI

OUM PAH-PAH

ELE CAGOU, TEU... papai

(Desesperado, o Professor restabelece a ordem, tentando gritar mais alto do que eles).

O Professor

O Rei Davi ficou velho...

(...e para impedir os alunos de se descontrolarem novamente, ele mesmo comeca a
representar o Rei Davi. Ele entra num transe estranho, e como em frente a uma multidéo
reunida num templo, finge sentir a dor e o desespero do pai que perdeu o filho, e com a cabeca
entre as maos, explode em lamentacdes...)

A coroa de Davi...

Absalon ofendeu Davi!

A Arca, onde estar, a Arca...?

(O BOM VELHINHO PEDOFILO faz parar esses mugidos).

O Bom Velhinho Peddfilo

E quem enfiou a langa no coragao

de Absalon enforcado num carvalho, quando arrepios

de agonia ainda Ihe percorriam o corpo???

(Como se a turma s6 ouvisse isso):

Um dos Alunos (grita):

Eles o jogaram no fundo de um fosso na floresta!

O Professor (continua, impassivel):

Oh Absalon, Absalon!!!

Alguns Alunos (indignados:)

Eles o jogaram no fosso::
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Um Aluno (querendo saber a verdade:)

Quem o jogou no fosso??

Todos os Alunos (juntos:)

Davil!

Davil!

Sob as ordens de Davi!!!

O Professor-Davi (continua chorando e chamando o seu filho:}
Oh Absalon, Absalon!

Todo os Alunos (em tom de zombaria:)

Oh, olha s6 o Davi chorando!

O Professor-Davi

Oh Absalon, Absalon!

Todos os Alunos

Davi chora convulsivamente!

(Mas como o Professor ndo suporta mais este espetaculo, ele grita:)
O Professor: Sha! Sha!

(E ele “domina” a turma com a ajuda de um alfabeto entediante.
Com uma voz lamurienta:)

KOUMETZ - ALEF - OU...OU....OU
Todos o0s Alunos (de forma sabia)
ALEF — ALEF — ALEF

O Professor

KOUMETZ - BEIS - BOU
Todos os Alunos

BEIS - BEIS - BEIS

Todos

GUIMMEL DALET DOU

NAI ZAIN VOUF

HES TES IT

KOUP HOUF

LAMED SHAMES SHIN

(O alfabeto torna-se lamuriento, queixoso.
Ele se transforma em LAMURIA, DESESPERO...
Foneticamente, resulta mais ou menos nisso:)
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Al NANYNA
Al NA NYNA NYNA NYNA
Al NA NYNA
Al NA NYNA

NYNA

NYNA
(Ou ainda):
Al NA NYNA
(Ou ainda):
Al NA NIIA

(Tudo se apaga lentamente.

Se imobiliza.

Através deste gemido desesperado, ouvimos outra melodia:
UMA VALSA

No inicio, muito baixa, timida,

Em seguida cada vez mais forte e nitida)

BRINDE

)

(Uma valsa banal, sentimental:”Se os bons tempos pudessem voltar mais uma vez...”,
Gracgas

A repeticoes

Infinitas

Transforma-se em um apelo

Em véo e desesperado...

Através desta repeticdo insistente,

Insuportavel,

Agindo como uma hipnose,

Quase consegue ressuscitar

Este tempo passado, perdido e morto.

No palco, no espago de um instante,

Somos testemunhas deste milagre evidente...
Lentamente, os Bons Velhinhos se levantam dos bancos,
Quanto mais os bancos se distanciam, mais alto eles se levantam,
Como uma parede humana, que anima\

A musica da valsa.

Os corpos curvados pela idade se levantam,

Os rostos se erguem,

Os olhos brilham,

As maos se levantam como para fazer um brinde,
Temos a certeza de que estas pessoas

Reecontraram o tempo extinto

De sua juventude...
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Mas o som da valsa diminui,

A ilusdo se desfaz,

Os Bons Velhinhos caem sentados sobre os bancos,
Que voltam a ser o que na intencdo cénica

Eles deviam ser:

Miseraveis farrapos...

Esta REALIDADE téo desejada pelo autor

Foi concluida!

Mas ao preco da inevitavel DECOMPOSICAO.

Esta certeza sera confirmada

Vérias vezes durante o espetaculo.

Chamemos isso de experiéncia.

Ela ressurge mais uma vez.

Com o objetivo de tudo paralizar.

No final tudo retorna & imobilidade,

Aguela que reinava bem no inicio...

Apos ter recebido a ordem de surgir da fossa, da argila lamacenta,
Com o sobretudo em farrapos, a cabeca coberta de curativos,
Os olhos febris e enlouguecidos, aos gritos,

Ele carrega uma baioneta...

Ele para.

Com um gesto regulamentar, da um tiro de carabina.

A baioneta mergulha nas... tenebras,

Ele recua, se agacha, tiro, grito...

O Soldado se retira do fundo do palco,

Fazendo movimentos e gestos tipicos

Dos herais...).

AULA DE GRAMATICA

As ALUCINACOES HISTORICAS ainda duram um certo tempo, mas num ritmo mais
lento. Elas desaparecem aos poucos. A excitacdo passa, 0s alunos voltam para os seus
bancos...

A aula de GRAMATICA os aguarda.

Esta sequéncia ainda existia na primeira versao da “A CLASSE MORTA”. Ela foi
suprimida na segunda.

Extrato do caderno de notas do diretor da peca (1974)

GRAMATICA

Sempre me senti atraido pela graméatica. Primeiramente, devido as suas funcgdes
positivas e construtivas. Em seguida, descobri algumas propriedades que considerei serem Uteis
para as minhas atividades artitsticas.

Trata-se particularmente da analise da frase. Uma frase carregada de significacdo — é o

germe da fébula, da narrativa que, como ninguém ignora, criou no teatro a convengdo da
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representacdo narrativa e ilustrativa. Considero negativa a estrutura da verdade real no teatro,
e a eliminei assim que foi possivel. Eis porque considero a analise da frase como um excelente
meio de destruicdo de tudo o que € significacdo, relacdo, consequéncia da verdadeira vida.

E foi através da gramatica que vislumbrei um meio artistico e eficaz. Pude facilmente
substituir a nocdo de analise logica por aquela de destruicdo e decomposicao.

Eu pensava na AULA DE GRAMATICA desde 1972, momento em que a nogio do
Teatro Impossivel comegou a tomar forma apo6s ter escolhido a peca de S.I. Witkiewicz, “Les
Mignons et les Guenons”. Eu me esforcei para romper a realidade literaria, a narrativa do texto
dramético, com a ajuda de uma OUTRA REALIDADE, DIFERENTE, ESTRANHA!

Ou seja: uma escola, a sala de aula de uma escola.

E A GRAMATICA!

Um dispositivo dentro do qual se efetuava uma fulminante desintegracdo da fabula, da
narracgao e da representagéo.

Mandei construir bancos escolares. Fiz com que os atores se sentassem. Um professor
Severo e pavoroso semeava o panico entre os que foram obrigados a se tornarem seus alunos,
mas que no fundo tinham intencdes e projetos completamente diferentes.

Em “Les Mignons et les Guenons » aparecem 40 “Mandelbaums”, a prépria esséncia da
virilidade, segundo o desejo do préprio Witkiewiez.

Inicialmente, tive a intengdo de intitular a minha peca: “A AULA DE GRAMATICA E
OS 40 MANDELBAUMS”. Em seguida, renunciei a esta fusdo, pois ela ndo representava o
grau de contradicao de que eu precisava. E o vestiario tomou o lugar da escola.

A ESCOLA e A GRAMATICA s6 voltaram em 1975, com “A CLASSE MORTA”.

Notas de 1974-75

A GRAMATICA e sua principal funcéo revelam-se um meio eficaz na destruicdo das
significacOes, situacdes, tramas, narracdes e representacao.

Isto é: a destruicdo da ILUSAO. E disso que se trata!

Reduzir frases, propdsitos, réplicas teatrais

Ao0s tempos

Modos

Declinagdes;

Conjugé-los,

Declina-los,
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Priva-los de sua verdadeira significacdo e de sua eficiéncia,
De seu funcionamento,

Reduzi-los a etiologia,

Aos fonemas,

Aos morfemas,

Verbalmente,

Em unissono,

Em um desencadeamento linguistico,

Em uma algaravia,

No final, somente um gemido continuo!

Fazer o mesmo

Com as ac0es,

Situac0es,

Gestos,

Priva-los de suas funcdes na vida

E de sua eficiéncia,

Reduzindo-os aos morfemas.

Isto é quase impossivel.

Isto exigiria uma iniciativa teatral decisiva

Assim como uma total falta de respeito com qualquer processo vital.
O resultado séo formas autdnomas,

Mas nada abstratas, pois elas mantém as marcas das atividades humanas
Por exemplo: alguém sai, mas sem resultado.

Isto significa que ele continuara saindo

E ndo saira jamais...

O ZELADOR (O Pe#o)

(A noite persiste.

Mais um FANTASMA retardatario.

O zelador,

Manco, estropiado mental,

Ele ndo encontra seu lugar nesta comunidade das criangas. Sem duvida alguma, ele
tornou-se vitima de sua maldade e crueldade.

Entéo, nesta AULA NOTURNA, no Sonho, ele usa uma coleira de cachorro no pescogo.
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O Bom Velhinho peddfilo, triunfante e cruel, segura pela ponta da coleira o enfermo,
que tenta fugir.

Perante a turma impiedosa, o Zelador recita a aula de GRAMATICA e de retdrica —
penosamente aprendida, gravada em sua pobre meméria —

Com uma exatiddo desesperada e... inutil.

Quando falamos

Varios movimentos se produzem

Na cavidade bucal.

Por exemplo,

Para pronunciar a vogal “A”

Os labios usam uma posicao diferente
Daquela que usam para falar “E”.

E para falar “U”

- mais outra.

Eles se fecham totalmente

Para se abrir com um movimento brusco,
Quando se trata

De um “B” ou de um “P”

Para pronunciar um “R”

A ponta da lingua treme

E toca no palato.

E com um “L”

Ela se enrola e recua um pouco

No fundo da cavidade bucal,

Deixando uma abertura nos dois lados,
O labio inferior aproxima-se nitidamente
Dos dentes superiores

Para falar “V”.

Portanto, as varias partes da cavidade bucal trabalham
De forma diferente

Para emitir os sons.

Por isso as chamamos

Os ORGAOS da palavra.

Como segue:
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LABIOS

DENTES

GENGIVAS

PALATO duro e PALATO mole,

Este ultimo provido de uma LINGUETA,
Enfim

LINGUA

Que se divide em partes: frontal, mediana e traseira.
Fora da cavidade bucal

Existem outros 6rgdos da fala.

E 0 sopro que vem dos pulmdes,
Empurrado pelo diafragma

Até a TRAQUEIA

Cuja parte superior chama-se
LARINGE.

A funcdo da laringe € muito importante
Pois é nela que nasce o som.

Na passagem da laringe para a garganta
Existe uma cartilagem movel

Chamada EPIGLOTE.

Este orgao também é importante

Pois quando nos alimentamos

Ele tampa a passagem da

Garganta para a traquéia

Impedindo, desta forma,

O ESTRANGULAMENTO!!!

O combate obstinado das ilus6es, no qual alguns Bons Velhinhos loucos tentam, através
dos fragmentos de suas memorias, forcar a barragem invisivel do tempo passado, lentamente
se encerra.

No meio deste campo de batalha, OS BANCOS escolares sdo abandonados como
destrogos. A maquina da memoria.

Imoveis, uniformizadas, as criangas estdo sentadas nos bancos — como se estivessem
vivas.

E é somente agora, quando a febre e a desordem desta batalha perdida desde o inicio,

Quando os Bons Velhinhos abandonam seus bancos,

Que vemos nitidamente esta criacao charlatanesca, destinada a gentalha, esta criatura
herética que ousa dizer que venceu o tempo: O Museu das Estatuas de Cera.
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Como se quisessem zombar dos vencidos!

Os Bons Velhinhos, dispersos atras dos bancos, andam para tras.

E agora voltam para os BANCOS.

Eles pegam os seus mortos, se esforcam para carrega-los sobre as costas, se arrastam,
quase sem folego, rastejam, se apoiam uns sobre os outros,

Como os restos de um exercito vencido...

O cortejo fantasmagorico das sombras da voltas em torno dos bancos...

E finalmente retornam aos seus lugares.

Aqui, nesta estranha ILUSAO, eles se vingam talvez sobre sua infancia...

Intitulei esta cena, para simplificar, de: O MASSACRE DOS INOCENTES.

Os Bons Velhinhos se jogam sobre as criangas, as maltratam, as dilaceram, torcem o
Seu pescoco, as maos, 0s pés, as jogam no chéo, sobre os bancos: as levantam, um
monte de corpos humanos se forma, velhinhos e criancgas, carrascos e vitimas...
Finalmente, eles jogam os corpos das criancas, desordenadamente, uns sobre os outros,
a beira do palco. Aos poucos, eles erguem um monte de corpos em uma cerimonia de
hecatombe, abominavel e sangrenta.

RABISCOS FONETICOS

(As criancas criam sua linguagem prépria.

Imcompreensivel para os adultos.

Uma forma de se fazer entender através de sons primarios.

Sao rabiscos e garatujas,

Semelhantes aos desenhos dos homens das cavernas,

Mas expressos através de sons.

FONEMAS.

A turma se divide em dois: o lado direito, e o lado esquerdo.

Do lado direito: O Bom Velhinho surdo, o Bom Velhinho pedéfilo, o Bom Velhinho do
velocipede, o Bom Velhinho do sosia e o Sosia.

Do lado esquerdo: A Mulher com o berco mecanico, o Bom Velhinho do banheiro, a
Mulher atras da janela, a Prostituta-sonambula. E mais um, sozinho, o Bom Velhinho
ausente do ultimo banco).

LADO ESQUERDO
Wistrrrr bzirk

Wistrr brk LADO DIREITO
Rapido wirk Foumtcékaka
Strk brk Foumtcékaka
Trk strk foumt cé ka ka
Wrk bzirké

Wirke wzirké foumtcékaka
Birke wirké foumtcékaka
Zirké
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Wirk bzirk
Rapido wirk

LADO ESQUERDO
Jishtschi

Jishtschi

Jishtschi
Shtschirksstcisk
Shtschirksstcisk
Tschishtschi

Bzirk
Birk

Bzirkékékeé
Bzirkékékeé
Bzirké ké ké

stsiegue
jystisiegue
bzyrkstiegue

jyshtschy

shtschyshtschy
jyshtschy LADO DIREITO

foumtcékaka

virk foumtcékaka
vzirk foum tsé ka ka

O Bom Velhinho ausente do ultimo banco:

Péré
Pérépéré
Pérépéré

Pérépéré pée rée

(A turma desenfreada, em plena euforia,
Repete este ciclo até o final do jogo...)

CARETAS

Estes rabiscos fonéticos, a acumulagdo monstruosa de consoantes, que somente 0s

eslavistas sdo capazes de pronunciar — passam progressivamente do campo sonoro para as

contorsoes faciais.
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Extrato do caderno de notas do diretor (1974)

CARETAS.

Os jogos dos alunoss sdo antigos como o0 mundo: caretas, dissimulac6es, deformacéo
monstruosa do rosto. A careta ¢ uma arma perigosa da juventude contra a “seriedade” usada
pelos adultos, na maioria dos casos, para esconder a falta de sensibilidade e de imaginacéo, a
intransigéncia, a crueldade, a hipocrisia, a nulidade...

A careta, a deformacdo do rosto, arranca, de forma impiedosa, a mascara oficial,
indiferente, para revelar o intimo prudentemente escondido...

A careta desarma até o adverséario considerado invencivel...

A careta destréi o fingimento natural e a “autenticidade” de um rosto “bem pensante”;
ela o priva do seu direito exclusivo de representar a raca humano. Ela prova que esta parte do
corpo que, nos adultos, deveria expressar 0s supostos estados de espirito e a delicadeza do ser,
trata-se, na realidade, também de uma careta que, com uma elasticidade prodigiosa, adapta-se
as circunstancias.

S&o somente aspectos formais do problema.

A deformacéo do rosto significa, neste caso, a construcdo da FACHADA conformista,
académica, nula. Ela se opde ao desejo generalizado, o de salvar, a qualquer prego, “A FACE”.

A CARETA-DISSIMULADA ¢ um espelho onde o adverséario é obrigado a se olhar. A
careta expressa todas as monstruosidades da natureza: anomalia, deboche, loucura, bestialidade,
avidez e todas as baixezas.

Basta olhar-se no espelho.

Outro aspecto das CARETAS-DISSIMULADAS: ao fazé-las — e quem néo as faz? —
temos a impressao de nos libertar, de nos purificar — de forma divertida e inteligente — de nossos
eventuais vicios, acima mencionados. As caretas devem visar 0s espectadores.

Inicialmente, “coloca-la em ordem”, em seguida, “prepara-la” para torna-la

blasfematoria, nojenta, cruel, disforme, abominavel...
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ANEXO B — Hoje é 0 meu aniversario — Textos selecionados
Les Voies de la création théatrale v.18 — Denis Bablet (org.)

Traducdo: Christiane Karydakis

Guia
Tadeusz KANTOR
ATO |

A platéia se acomoda.

EU

caminho pelo palco,

pelo meu Pobre Quarto

da Imaginacéo,

com a minha

SOMBRA,

entre meus quadros.

No chao, jazem as minhas EMBALAGENS. Humanas.
Meu

Pobre Quarto da Imaginacéo
se transformou

em um Asilo Noturno

ou em

cemitério.

Debaixo dos cobertores

sobre colchdes

feitos com sacos

cheios de palha —

jazem os mendigos

ou 0s cadaveres.

Em um dos quadros
meuautoretrato,

EU “pintado”

caminho, pensativo,

coloco alguma coisa no lugar.
A Sombra

corre atras de mim, na minha frente,
adivinha meus pensamentos...

Meu Autoretrato

me imita,

copia meus gestos,

preocupado,

pois h& pouco espago no quadro.

Ele me espia

com atencéo, febrilmente,

e, na medida do possivel, imita meus
movimentos. Ele continua espiando,
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me imitando.

EU

comeco a falar com a platéia:
“E mais uma vez, estou no palco*.
Nunca sem ddvida...

até:

resumo magnifico da minha
Teoria e do meu Método”.
Durante este tempo:

Meu Autoretrato,

em uma loucura crescente

de imitacéo,

se debate na estreita

parte interna do quadro, grita. Finalmente,
n&o podendo se

limitar

a esta parte interna,

ele pula

para fora do quadro.

Se

0 personagem de um autoretrato renascesse
e comecasse a falar,

seria um monologo em
fragmentos,

recortado,

desesperado.

E é assim:

Meu Autoretrato

tenta repetir as frases

do meu discurso para a platéia,
mas tudo se rompe,

as vezes é também
umgrito,
ouumgaguejar.

é a passagem da fronteira

do

mundo da ILUSAO

para 0 nosso mundo REAL —
esta passagem

sempre acontece

no sentido inverso —

motivo pelo qual

este acontecimento Gnico
deve ser

uma revelacao cénica.
Masestapassagem

sera realizada

sem pathos, sem “milagre”,
e sem procedimentos
cénicos
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pretensiosos e formais,

simplesmente,

de acordo com o costume de “Cricot”,
atraves de procedimentos de circo,

no limite do riso.

*O uso do italico indica a parte “verbal” do espetaculo, mondlogos e dialogos.

da palhacgada

e dos choros.

Triste quadro

daimitacéo,

simili-caricatura

que se encerra praticamente por uma
derrota, um fracasso.

Apds ter saido do quadro,

meu Autoretrato

fixa o olhar sobre mim —

tenta me imitar fielmente:

meus movimentos,

somente 0 meu gesto

de organizar minhas fichas de texto
no bolso ¢é imitado

ao contrario:

ele tira do bolso

fichas parecidas com um texto

(o meu, evidentemente)

Ele comeca a ler.

Provavelmente ndo entende

muita coisa,

sua entonacao é ruim,

ele eleva a voz

no momento inoportuno

muitos: hum... hum...
ho... ho...

sorriso para a platéia,

sinais

de conivéncia,

movimentos,

movimentos

enfaticos,

mas imitagéo

mediocre...

Meu Autoretrato

retorna

ao seu lugar,
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para dentro do quadro,

tentando, ainda, ultimas

tentativas ridiculas. Vas.

Ele volta provavelmente com a consciéncia
de que

“ndo se pode sair impune do quadro”.

Mas nao tera sido

a tltima tentativa,

da forma como conhecemos o Teatro “Cricot”
e suas tendéncias

aos atos

ilegais.

EU,

no momento critico

em que Meu Autoretrato
surge do quadro,

me retiro

com muito tato,

fico em um canto e espio
com atencao e um pouco
de sarcasmo saudavel,

as peripécias e as possibilidades
da minha “obra”.
Quando tudo volta

para o seu lugar —

eu continuo o meu
discurso para a platéia
“Era um sabado, ...

No momento em que falo:
“Na soleira

estava sentada uma Menina,
Pobre,

Entristecida pela pobreza...’
A PORTA

se entreabre no fundo,

a porta do quadro na penumbra,
a Unica sobre o palco, aquela
pela qual entram os
MORTOS..

a porta se entreabre

e no portal surge

A POBRE MENINA.
Ela chora,

diz algo,

como

a lembranca

de um acontecimento

’
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que eu justamente conto para a platéia,
como a sequéncia

deste acontecimento,

que provavelmente tem
para mim um

significado extraordinario,
interrompido
impiedosamente

e inexoravelmente,

por uma parada

pela qual

somente

aMORTE

pode ser responsavel,
interrompida na vida...

O Unico retorno possivel somente pode
ser realizado através da arte.
E é talvez onde reside
a importancia,
aparentemente incompreendida,
deste acontecimento.
E
continuo
minha historia.
“Depois, ela se foi,
desapareceu,
eu corri para a frente da casa,
mas ela ndo estava em lugar nenhum
e nunca mais voltou
nunca mais...”
A Pobre Menina desaparece
atrasdaPORTA
(dos mortos)
ap0Os um instante,
ela traz de volta
das profundezas,
através da PORTA,
meu PAI
minha MAE
O Tio-mdsico
e
O Padre Smietana.
Eles estdo em pé, juntos, em um canto (do quadro).
Abatidos, ndo sabem onde estéo,
nem porque foram trazidos para ca
A Pobre Menina desamparada
chora,
apOia estes pobres
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personagens
do outro mundo

sem saber o que fazer
com eles,

(ela provavelmente sabe, pois fois ela que os trouxe)

EEU

encerro lentamente minha
narrativa

cada vez mais triste.
Finalmente a ultima frase:
“Ndo convém perguntar
porque as pessoas choram”...,
A Pobre Menina apdia

0S personagens e a0 mesmo tempo
procura algo com o olhar:

“0s mesmos objetos de sempre,
a mesma pobreza... mas...

estd faltando a mesa!”

(Ent&o acontece algo

extraordinario.

Raramente ou até nunca

visto

na convencao da arte

teatral.

Desde o inicio tudo

parecia indicar que

a peca terminaria em breve.

Mas acontece que era S0 0 COMe¢o).
Neste momento

Surge,

né&o dentro do quadro,

(ali, tudo € irreal,

Morto)

mas em algum lugar ao lado, na frente
do palco —

aCRIADA,

segurando uma longa tdbua de madeira
(a parte de cima da mesa)

A criada:

“Mas o que esta Pobre Menina

esta contando*?

Mas a mesa esta aqui!!

E para o senhor, estd me ouvindo?
Hoje € o seu aniversario,

O senhor completa setenta e cinco anos!
Repita!

Setenta e cinco!”
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A Criada

Finalmente consegue

colocar a mesa dentro do quadro.
Com tenacidade, ela me lembra que
estou fazendo 75 anos.

Eu

estou sentado a mesa, imadvel,
absorto na contemplagéo

de uma antiga fotografia

da minha familia —

A Pobre Menina

coloca os Personagens & mesa,
MORTOS.

Meu AUTORETRATO

sai do seu quadro,

se aproxima da mesa,

observa a fotografia de familia,
comparando-a ao que

aparece no quadro,

COMO se quisesse
reproduzir

fielmente

a posicao da fotografia.
Visivelmente,

alguma inten¢do “maldosa”
nasce dentro dele.

Ele salta para o fundo do quadro,
senta atras da mesa,

puxa o chapéu para perto dos olhos.
A Pobre Menina

ndo tem mais nada para fazer.
Ela se apdia na moldura da PORTA.

*QOs textos em negrito sdo falados pelo ator em francés durante a apresentagdo da peca.

Diz as Gltimas palavras:
“Como tudo 1SS0 € triste”

e vai embora.

Eu olho para tras,

vejo a sua silhueta desaparecer.
Eu digo:

... depois ela foi embora ...
desapareceu

e nunca mais voltou...
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Um momento de siléncio.

E comeca

A vida dentro do quadro.

O quadro se cria sozinho.

Vinda do autofalante, como do outro mundo,
ouve-se a voz

do padre Smietana.

(O discurso que ele faz

na igreja, em Wielopole,

no tempo do espetaculo.

Wielopole, Wielopole

em 19..).

E aqui uma “combinacdo de materiais”
excepcional:

A REALIDADE da voz,

a voz do verdadeiro padre

Smietana, o prior de Wielopole

(ele ainda esté vivo).

A 1L USA O do personagem.

O verdadeiro padre Smietana é
“interpretado pelo padre Smietana
ilusorio, artificial,

e alem disso, dentro

do quadro (e ndo sobre as tabuas do palco)
Que profunda | LU S A O.

Mas o jogo do padre artificial
Smietana possui um grande
niveldeREALIDADE:

O padre artificial ouve a voz

do verdadeiro padre

e a transmite, como pode,

aos convidados em volta da mesa.
Ele ndo tenta repeti-la

fielmente, ele faz isto

com uma certa negligéncia, com suas proprias
palavras, sem prestar muita atencao.
Temos um jogo suplementar

e a autosatisfacao.

O PADRE SMIETANA (pelo alto-falante)

Lemos no Evangelho, onde se fala sobre as origens de Jesus de Nazaré...

Lemos no Evangelho:

Jesus Cristo nasceu

em Nazaré

... e entdo os Judeus imediatamente responderam, dizendo: O que pode de bom ter vindo
de Nazare? Nazareé,
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Disseram

O que pode de bom
ter vindo de Nazaré
este povoado perdido
e miseravel

como sabemos, € uma aldeia ndo muito maior - pelo menos na época - do que
Wielopole. E entdo os Judeus ndo puderam acreditar que o Salvador nédo fosse natural de
Jerusalém, em algum local perto do Lugar Sagrado, mas de Nazaré, tdo esquecida, irreal e
etcetera... Porque falo sobre isso... justamente, Wielopolo — tal como é hoje, um lugar no meio
do nada, esquecido... Hoje podemos afirmar que a historia de Nazaré se confirmou, na medida
do possivel, aqui, em nossa aldeia.

Ela foi

confirmada em Wielopole.

Wielopole,

esta aldeia desconhecida e perdida no meio do nada

se tornou famosa.

Wielopole, uma cidade, estd gravado aqui neste documento dos arquivos, sim, esta

marcado em Cracdvia, que justamente, desde o ano de mil trezentos e quarenta e oito, se chama
Wielopole “Oppidum”. E atualmente Wielopole emergiu novamente... gragas ao Senhor
Professor!

E € o Senhor Professor

que tornou famoso

no mundo inteiro

0 nome deste lugar perdido no meio do nada

Atraves do seu trabalho, o Senhor Professor tornou famoso no mundo inteiro, ndo
somente 0 seu home mas...aqui, onde ele é conhecido, ouvimos falar sobre Wielopole! Também
do mais fundo do meu grato coracdo... quero, em nome de todo a Wielopolo, fazer um brinde

em homenagem ao Senhor Professor, que tenha uma vida bastante longa! Cem anos, cem...

O PADRE SMIETANA (no palco, em polonés)

No Evangelho, se falou

sobre as origens de Jesus de Nazaré...
0s judeus disseram:

pode existir algo de bom

vindo de Nazaré?

0s judeus ndo podiam

enfiar isso em suas cabecas!

Porque estou falando sobre isso...?
justamente, Wielopole

é um lugarejo no meio do nada..
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Em 1348, justamente...

Se chamava Wielopole “Oppidum”.
Wieloplo emergiu novamente
gracas ao Senhor Professor!

Ent&o do mais fundo do meu grato coragao...

Desejo que o Senhor Professor
viva 0 maximo possivel!
Cem anos! Cem anos!

O TIO STASIO

Nos momentos em que ele pode
mostrar 0s seus dons musicais

O PAI,

A MAE

Imitam, entediados,

0s gestos da fotografia familiar:
ele segura o copo

ela coloca o vinho

da garrafa no copo.

MeuAUTORETRATO
Desperta de vez em quando

da sua pose de Autoretrato (sim!)
e comeca a discorrer,

como de costume.

O PAI

passa de vez em quando
por crises psiquicas.
E justamente este momento chega.

O PAI

O Pai, com um copo na mao.

A Mée, segurando uma garrafa.

A Mée coloca o vinho da garrafa

no copo do Pai.

O Pai levanta o copo

bem alto. Bebe.

Coloca o copo em cima da mesa.

A Maée coloca vinho no copo, o Pai levanta
0 copo, bebe, o coloca em

cima da mesa.
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A mée coloca o vinho no copo, 0 Pai — ergue 0 copo

ainda

mais alto —

e assim sem parar,
ao infinito.

A antiga fotografia comeca a tomar vida.

Para si mesmo

Para a Mae
desabafando
desesperado

Para o Autoretrato,
num murmurio
apavorado

Para o Padre
ele explica
sussurra

Ele ri de forma
histérica, como um
demente

Ele para de falar
e, de repente

eu ndo aguento mais

eu ndo aguento mais

ele sempre me segue

ele me segue

em todos os lugares sem parar
sem parar

eu 0 Vi.
ele me seguiu na escada.
era ele — tenho certeza!

ele estéa me esperando
para me...
aniquilar

ele quer ser eu

ele quer ser eu
ele quer ficar sozinho!

Oh! Ele esta aqui!

Para o Outro
ele mesmo

ele o persegue

Para o Autoretrato
(os dois tem os
mesmos problemas)

Para a platéia

Nao se esconda.

Eu vou te pegar.

Vocé esta com 0 meu rosto
Vocé pegou 0 meu rosto
Devolva-me o rosto

O resto ndo importa

Mas o rosto!

Meu rosto.

Vocé estd com 0 meu rosto.
VOCé pegou 0 meu rosto.
Devolva-me o rosto.

Ele sou eu!
E eu?
Nao existo mais?

N&o tenho rosto!
Que vergonha néo ter
mais rosto!
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Como vou me apresentar sem rosto?
O que as pessoas vao falar?
Canalha

Lacaio!

Pano de chao!

N&o ter um rosto,
gue vergonha,
0 que as pessoas vao falar?
canalha,
lacaio,
pano de chéo !
Ele o persegue,
corre em volta da mesa,
da duas
voltas.

S6 Deus sabe o que ele esta fazendo com este rosto
E se ele perder este rosto?

Atualmente tantas pessoas perdem o rosto.

Tenho que ir atras dele e pegar o meu rosto de volta.
Mais um pouco e eu vou conseguir pega-lo.

Eu quase o peguei,

e novamente nada.

ele corre
mas do lado
contrario

Talvez seja eu que esteja fugindo

e eu que esteja perseguindo

estou me perseguindo

E talvez seja eu que esteja

fugindo e eu que esteja perseguindo?

Ele foge e olha N&o vou te devolver este rosto.
na direcao Eu peguei o teu rosto

de alguém que e farei o que eu

0 persegue. quiser com ele.

Ele continua e vé

Alguém fugindo Eu vou te alcancar

na sua frente E pegar meu rosto de volta
Devolva 0 meu rosto

A histdria do Pai e seu duplo termina.

Surge
O VENDEDOR DE JORNAIS
Ele anuncia, aos gritos, as principais manchetes.
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E sabemos de que ano se trata,
e de qual guerra.

O VENDEDOR DE JORNAIS
Leszek Stangret

Ultimas noticias
diretamente da capital da Bésnia!

Terrivel assassinato, crime abominavel! Em Sarajevo

O Arquidugue Ferdinand assassinado!
Sua esposa também baleada!

O Sérvio Principe Gavrilo acusado...
As Ultimas noticias por trinta groschen!
Tudo o que esta acontecendo no mundo,
somente aqui neste jornal!

O mundo as vésperas da guerra,

todos ficardo sabendo o que os Habsbourg querem...

Ultimas noticias diretamente da capital Berlim!
No império aleméo o Kaiser ordenou

a mobilizacéo geral!

Cada informacao é uma sensacao,

uma forte sensacéo, mobilizacao.

Um assassinato covarde, um crime terrivel
em Sarajevo!

Ultimas noticias!

Ultimas noticias

diretamente da capital da Bésnia!

Ultimas noticias!

Das minhas embalagens

Surgem maos

Estendidas.

As maos apanham os jornais,

As embalagens anunciam, aos gritos, as manchetes
dos jornais.

N&o vemos suas cabecas.

Guerra.

Mobilizagéo.

Na “fotografia de familia”,

0s homens desaparecem.
Dentro de instantes 0s veremos
de uniforme.

Na mesa permanecem somente
A Maée e o Padre.

A PORTA daNMORTE se abre.
O SACRISTAO da Classe morta
empurra a sua frente uma metralhadora.
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A MAE, o PADRE e 0 AUTORETRATO
Fogem precipitadamente do quadro,
levando a mesa de aniversario.

Eles a colocam no quarto.

Se sentam.

E no quadro, o SACRISTAO, a METRALHADORA
e

0 hino solene austriaco.

Pela PORTA surgem

trés soldados (o Pai,

seu Duplo e o tio Stasio).

Eles partem para o ataque.

A POBRE MENINA os conduz.

Meu POBRE QUARTO DA IMAGINACAO
se transforma em um campo de batalha.
A guerra destrdi o quadro...
easleisdal LUSAO.
ElasurgenoQUARTO

e semeia a destruigéo.

EU, MINHA SOMBRA E A CRIADA,
nos escondemos nos cantos

do quarto.

O AUTORETRATO foge

para dentro do seu quadro,

e se acomoda como se nunca nada
tivesse acontecido.

0s SOLDADOS

partem para o ataque

através da mesa,

a MAE e o PADRE morrem.

Minhas EMBALAGENS,
destruidas.

Os soldados se retiram,

seu desaparecimento se realiza
de acordo com a idéia

de todo o espetaculo.

Eles entram no quadro

de onde sairam.
Eesta“GUERRA”

termina com uma
FOTOGRAFIADE RECORDACAO
com o sacristdo e a metralhadora
no meio.

Magnifico e solene

HINO AUSTRIACO
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EU

NARRATIVA

SOBRE A POBRE MENINA
Primeira parte

E novamente estou “no palco”.

Sem duvida, eu nunca explicarei

clara e profundamente este “habito”.
Nem para vocés, nem para mim mesmo.

Mas, para dizer a verdade, ndo é “no palco,”

mas na fronteira.

Diante de mim: a sala,

vocés, Senhoras e Senhores, ou seja,

(de acordo com o0 meu vocabulério)

a Realidade.

Atras de mim, o que chamamos de Palco,
e, N0 meu vocabulario, substituido

pelas palavras: lluséo, Ficcao,

... eu ndo me inclino
nem para um lado

nem para o outro,

eu observo com preocupagédo
e dou uma olhada,

uma vez para um,

uma vez para outro,
uma vez para Voces,

e logo depois,

para esta...

Magnifico resumo

da minha Teoria e do meu Método.
Nesta situacdo
inusitada

e inexplicada ou
inexplicavel —

acho

gue ndo sera mais
descabido

Se eu contar para VOcés
a aventura que

Vivi recentemente.

EU
“A POBRE MENINA”
Segunda parte

Era um sabado como os outros.
Eu desci a escada até
a adega,
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onde estava 0 meu museu.

Na adega

sombria,

fria,

uma Gltima lampada.

Tropecei

no meu Carrinho, aquele de
“quando eu tinha 6 anos”,

e ali se erguia o cavalo do Marechal,
nada mais do que 0ssos,

e mais adiante, “a maquina de fazer nascer”,

0 berco...

E na soleira estava sentada uma
Menina,

Pobre,

Miseravel,

toda curvada,

chorando.

Ela disse alguma coisa

para si mesma ou para mim,

eu ouvi:

“Porque tudo isso

é tao triste” ...

Porque ela estava chorando?
De onde ela vinha?

Ela era a tristeza em pessoa...
ela repetiu:

“Porque tudo isso é tdo triste”...
Entdo ela foi embora.
Desapareceu...

Corri até a frente da minha casa
mas ela ndo estava em lugar nenhum
e ela nunca mais voltou

Nunca mais!...

N&o pude esquecer
seu choro,

nem Ela-mesma.
Eu a chamava de
Pobre Menina.

Né&o foi um sonho...
Isto realmente aconteceu...
Eu posso vé-la nitidamente...

Ela estava sentada na soleira...

e observava através dos olhos cheios
de lagrimas,

COMO Se esperasse uma resposta...
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Era um choro sobre alguma coisa
muito importante.

Estou aqui, diante de voceés

e ndo tenho nada para lhes
mostrar,

somente esta menina,

... que ndo esta aqui.

E que ndo dira a vocés

nada mais sobre suas lagrimas.
Eu mesmo nada sei

sobre elas...

N&o convém perguntar

porque a gente chora...

ATO I

O palco do teatro Cricot se transformou

em “campo de batalha”,

recordacdo da Primeira Guerra

mundial,

de acordo com 0s meus cinco anos da época —
e conforme os hébitos

do Teatro Cricot. NOs os conhecemos.

A “Grandeza” desta guerra

somente foi demonstrada

pelo Hino da Austria, tocado com a musica de Haydn.
No “campo de batalha” ficaram

minhas
Embalagens,
inertes,

na Mesa Familiar
o Corpo da Mée

e do Padre.

Meu Autoretrato abrigou-se

com prudéncia dentro do quadro.
MinhaSOMBR A
eaCRIADA-MULHER DALIMPEZA
caminham por este “campo de batalha”,
como se faz normalmente,

neste tipo de circunstancia.

Quando tudo acaba,

elas se transformam em
ENFERMEIRAS,

E para que ndo haja duvidas,

usam blusas brancas,

arrastam os corpos-embalagens

e 0s jogam para dentro do quadro.

Até agora, meu Autoretrato
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intacto (e seguro)

se anima novamente,

pula para fora do quadro,

caminha entre as embalagens

COMO se as examinasse ou

avaliasse formalmente seu peso com as méaos,
sua forma visual,

ele expressa pomposas

formulacdes

do manifesto “Embalagens”.

Seria imprudente o conhecimento dos vinculos
generalizar qualquer coisa que fosse

ou tentar criar

Formulas

Embalagens, Embalagens

Polissémicas

e 0 que é pior

ambiguas.

possibilidades metafisicas

farrapos surrados
de esplendores

0 acontecimento descreve
oscila

entre as

Embalagens, Embalagens
e a eternidade

a lata de lixo

nos tornamos testemunhas

de uma palhacada especifica,
fazendo malabarismos

entre o pathos e uma lastimavel
queda.

Embalagens, Embalagens, Embalagens.
Meu Autoretrato,

como todo personagem
pintado,

- digamos poético —

que vive dentro do quadro —

é somenteuminvolucro
ilusério.

lluséo

entraria em conflito

com as tradi¢des sagradas.

Que sorte!
Embalagens

Simbolos de poder
possuindo a forca da
conspiragao.

Perpetuar,
fugir na frente do tempo
Embalagens.

alguma coisa quer se
esconder profundamente

diante da integracéo
da ignoréncia
e da vulgaridade
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de uma atividade intelectual e sentimental.
Lamentavel.

Se no principio “Cricotiniano”
de um milagre,

ele saisse do quadro,

isto ndo significa que

seu estado e sua condicao
tenha melhorado.

Ele sempre sera somente
oreflexo

de um personagem vivo,

que age de forma mecanica,
(esta definigéo exclui

qualquer parddia,

caricatura, etc.)

que age de forma mecéanica

e “compreende” de forma mecanica,
todas as formulacdes

tedricas ou filosoficas,

apds a passagem por esta
tragica“armadilha”,
caindo na esfera

de um cdmico desconfortavel.
E t3o melhor —

O espectador faz a corre¢ao

e chega de forma autbnoma

as suas proprias conclusdes.
Sérias.

Desta forma, meu Autoretrato

se expressou “teoricamente”

e N0 momento

menos oportuno:

apos a batalha, ainda ouvimos de longe os tiros das metralhadoras,
as enfermeiras transportam os “Cadéaveres”

em macas. E o incansavel

Autoretrato explica

para as enfermeiras a esséncia

das embalagens. Ele faz com que parem

e explica para elas —

Situacéo absurda.

Boa, do ponto de vista cénico, para os dois lados.
E uma cena importante, apesar do

seu aspecto fortuito

e ilégico.

ASENFERMEIRAS

carregam as embalagens, jogam-nas
dentro do quadro.

Forma-se um grande amontoado de corpos
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cobertos com écharpes.

Entdo néo se pode dizer

muita coisa sobre esta cena tdo
desesperadora.

A situacdo devera

ser esclarecida em breve.

Por enquanto, sabemos
quesdoembalagens,

minhas embalagens,

que ultimamente sofreram alguns danos,
que hé pessoas dentro delas,

ainda com vida,

que veremos 0S Seus rostos em pouco tempo
e gque seremos as testemunhas de acontecimentos
decisivos para o seu destino.
Justamente a PORTA bem conhecida
se abre

e entra um personagem usando

um jaleco branco de hospital.

Com as méos, ele segura bandeiras
Conectadas por tubos

pendurados em seu pescoco.

Na lista de personagens, ele consta
como 0

DOUTOR KLEIN.

Supomos que ele veio

ajudar

estas criaturas humanas —

estas “embalagens”.

Ele se desvia do amontoado de corpos
e vai até o centro do palco.

Do lado oposto,

entra o carregador de dgua

de Wielopole, descalco, em farrapos,
com os baldes.

O profeta, inspirado,

danca no ritmo saltitante e lamuriento
de uma tipica melodia judaica.
Apesar da

seriedade 0 DOUTOR KLEIN se deixa levar pelo charme
do Carregador de agua de Wielopole.
Ele comeca a dancar

e se esquece totalmente

do seu papel.

Ele ndo é mais 0 médico

de uma clinica.

Ele poderia ser, e talvez seja,

Jeova.

O frenesi da danga aumenta.

Se ouvem também
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barulhos ensurdecedores e preocupantes —
um batimento de coracéo,

ou melhor, batimentos de coragdes.
Né&o estamos mais em um hospital
com doentes,

com enfermeiras,

com um diretor, talvez

um médico.

Masemumtipode ritual biblico,
Talvez

O DIA DA CRIACAO

DO GENERO HUMANO
Renovado,

apos a catastrofe

e a festa biblica, uma danca radiante,
o triunfo da vida sobre a

MORTE,

talvez o ato solene,

a consagracao

das embalagens,

muito “laicas”,

uma grande TRAPALHADA,

(ndo pude me conter e adicionei

0 meu qualificativo

decirco!)

0 teste

de elevacao

do meu Pobre Lugarejo no meio do nada
do meu Pobre Quarto da Imaginacao
da minha Miséria,

da minha leve

lembranca de familia.

“Hoje € o meu aniversario”.

Esta lembranca de familia,

“Hoje € 0 meu aniversario”,

ndo se deixa abater,

ndo sera vencida,

nem pela guerra,

nem por esta explosédo

de loucura biblica.

Em algum lugar, 14 em um canto,

na estreiteza do quadro,

ainda

se repete,

incansavelmente,

a cena da mesa.

Sempre a mesmal

Mas numa espécie de pressa —
e finalmente
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naFUGA..

Mas tudo isto, esta cena familiar
acontece um pouco mais tarde.

Por enquanto,asembalagens

se tornam mais “humanas”.

Cabecas e rostos aparecem.

Deitadas, colocam a cabeca

acima da moldura inferior do quadro

e véem, maravilhadas,

0 que esta sendo feito

no centro do palco.

Para “alegrar”,

provavelmente,

o aspecto miseravel das “embalagens”,
asenfermeiras

as vestem

com camisolas largas e longas

de hospital.

Séo também embalagens,

mas como para uma festa

da pureza e da inocéncia,

elas podem ousadamente ir para o céu.
Em seguida, as novas “embalagens” ficam
em filas e numa miscelanea circense,
giram em torno de Jeova

e do Carregador de 4gua de Wielopole.
Jeova/Doutor Klein,

num impeto,

religioso, ritual

e em um reflexo profissional,

coloca as bandeiras

sobre os corpos das embalagens,
entoando religiosamente,

“todos iguais”

todos iguais...

Mas de modo a que ndo haja

muita alegria,

a fim de achar de alguma forma um lugar
neste horrivel

século XX.

Todos os convidados da minha mesa
de aniversario,

e meus familiares

ndo podem deixar de

mostrar

as “maquinas” prontas para o epilogo,
os “o0rgdos” do poder —

e de usa-las contra
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0 “CEU” desenfreado,

que por sua conta,

como um usurpador,

exterminou

0 Meu aniversario.

As pessoas vao desaparecendo aos poucos.
S6 permanecemasmaquinas.

ATO Il

Meu Pobre Quarto da Imaginacao.

Na cama, enrolada debaixo do cobertor, estd a minha SOMBRA.

A CRIADA perto do fogéao de ferro esquenta a &gua do cha.

EU, estou sentado a mesa, escrevendo uma carta.

Sobre a mesa, uma lampada a petréleo.

Tudo esta como sempre foi, e provavelmente ndo acontecera nada de
extraordinério.

Mas ndo vamos pré-julgar o caso.

Porém, antes, eu gostaria de contar a histéria da INFANTA.

A INFANTA foi pintada (por mim),

assim como o0 meu AUTORETRATO.

Os dois quadros estdo no meu Quarto. Desde o inicio.

Consideremos, no entanto, que

0s PERSONAGENS pintados possam ter, dentro do quadro,

VIDA PROPRIA E PERIPECIAS QUE NAO COMBINAM COM

AS INTENCOES DO AUTOR DO QUADRO.

Eis a ESTRANHEZA deste espetaculo.

Desta forma:

No ato I, quando explode a Primeira Guerra Mundial,

a INFANTA foge,aterrorizad a, parao Fundo do quadro.

No ato I, ela ndo aparece.

No ato I, ela entreabre a porta (em seu quadro)

e ouve como...

EU leio 0 que escrevi (carta para Maria Jarema):

..EU TE ESCREVO

NAS ULTIMAS PAGINAS.,

O LUGAR DE HONRA.

POIS TUDO ESTA DE CABECA PARA BAIXO.
ANTIGAMENTE, VOCE HAVIA FEITO DO QUADRO O LUGAR DA
VERDADE...

Meu AUTORETRATO se anima,
evidentemente, ao ver a INFANTA:

“Certa noite entrou no meu Pobre Quarto
a INFANTA de Vélasquez.
Titulo do meu quadro...”

A INFANTA faz poses no quadro, exibindo
todo o seu charme,
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como se fosse guiada pelo ciume...

Quando, mais tarde, surge JONASZ STERN — morto — e nu,
ela considera sem duvida que a sua presenga no tempo esta téo
longinqua que é melhor se afastar.
E,discretamente,elaseesquiva.

Temos, portanto, a INFANTA no quadro.

Uma surpresa a aguarda.

N&o muito boa.

Talvez ela se apavore com o personagem do século XX que, em um instante, fard uma
licdo de abstracdo totalmente incompreensivel, mas ela sera salva por sua MAJESTADE e sua
BELEZA.

EU continuo a leitura da carta.
Alguém bate na porta.

A SOMBRA se apressa, abre a porta...
Ninguém...

A SOMBRA
NON C’E NESSUNO...

Ela se afasta da porta.

Alguém bate novamente na porta...

Desta vez a porta se abre e entra

MARIA JAREMA,

Arrastando a sua bagagem misteriosa:

um grande pacote preto munido de pregos, como um caixao.

Ela o coloca dentro do quadro, como se estivesse em um hotel,

tratando o personagem da SOMBRA como um simples boy de hotel.

A SOMBRA executa as ordens obedientemente €, com um certo medo, coloca o pacote
preto dentro do quadro, e em cima, uma cadeira...

Apostrofando o personagem da minha SOMBRA, que ela continua tratando como um
servo, ela utiliza expressdes da estética ABSTRATA, voltando ao assunto sem parar,

sem levar em conta o fato que EU continuo lendo a carta (que, além do mais, LHE é
destinada).

Ela senta-se a minha mesa, pega uma pistola, a coloca sobre a mesa.

A CRIADA que conseguiu fazer o cha o serve e 0 deixa sobre a mesa.

MARIA JAREMA
Folheia as paginas de um livro, toma o cha.
“Quando ele vira?”

A CRIADA
“Ele raramente vem aqui...
E quando vem é para dormir...”

MARIA JAREMA
“Ndo faz mal, vamos esperar por ele...’

’
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O AUTORETRATO
ndo aguentando mais
“Entdo vamos esperar por ele...

2

MARIA JAREMA

vira-se brutalmente

nota 0 meu AUTORETRATO

aproxima-se dele

e comeca, seriamente,

a sua apresentacao...
|

“O espago!

S0 existe 0 espaco!

O espaco puro!

Rejeitar finalmente

todos estes

corpos

pernas,

panturrilhas,

coxas,

quadris,

seios,

e estes rostos,

estes narizes,

estes olhos...!

Jaremianka sobe sobre o0 objeto em forma de caixao,
senta-se na cadeira

e enuncia suas ultimas instrucdes.

Ressaltando os trechos mais rigorosos

com tiros de pistola.

I
“O pensamento é como
uma ginastica.
para frente
e para tras,
a direita,
a esquerda,
na diagonal,
para cima,
para baixo!
Na cadéncia de corrida!
Réapido, cada vez mais rapido!
Stop!
Lentamente para a frente!
E agora para baixo”.

1
“A abstracao!
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A Abstracéo é o unico
laxante

para esta matéria impura
da natureza.

- O rosto

O espaco ndo suporta os rostos, 0s rostos pequenos

como em uma foto...
Portanto, leve o seu rosto.
Seu rosto ndo me agrada.
Vire-se para a parede.
Sim, assim mesmo!

Esta bem melhor assim!

- O Pensamento

Somente o pensamento!
Pensar!

Eu penso

Tu pensas

Nés pensamos

Pensar em tudo e em nada ™.

Num certo momento, uma parte da tampa

do “pacote-caixdo” se abre,

surge uma mao, e progressivamente um corpo nu,
JONASZ STERN sai.

Ele comeca a falar:

JONASZ STERN

“E... em Lvov...

la...

esta... ali...

no fim da rua Janoeska...

ali...

onde tinha um campo...

tinha um pequeno vale...

E depois o cheiro.

Como em Kalusz no abatedouro
Municipal...

0 mesmo cheiro.

ali eles ja fuzilavam.

dez de cada vez.

Cada um devia entrar,

e ai eles atiravam de cima.

Eu ficava em pé meio atordoado.
Eu dizia para mim mesmo...
entdo vou opor uma resisténcia.
E o0 que tiver que ser sera.
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E tem um ali em pé,

batendo com um pedaco de pau...

entéo eu... fugi!

E ele, fica ali, batendo,

para o fuzilamento.

Sim.

Tem um deles sentado ali.

Eu vi o rosto dele.

Ele esta sentado, com uma metralhadora.
Entéo eu mergulhei,

Me deitei no chéo.

Eu ndo queria ficar em pé.

Eu queria que eles me....aqui...

para nao ver quando eles estdo atirando.
E estou deitado assim, sobre os cadaveres.
E..

O pior foi uma mosca que

me deixou exasperado.

Oh esta moscal!

Ela comegou a andar sobre as minhas costas...

E eu ndo podia me mexer.

E fiquei deitado desse jeito até a noite.
De noite...

Eu estava deitado desse jeito...

Eu ndo mexia nem os olhos.

- para que ndo houvesse nenhum sinal de que
eu estava vivo...

Sim...

E ali eu fiquei deitado.

E ele estava sentado...

com a metralhadora...

Ou eu o hipnotizei,

ou 0 que...

nao sei...

e somente num momento, tarde da noite...
eu disse...

pois é...

eu ndo posso ficar aqui...

amanha eles voltarao...

para enterrar...

Entédo eu comecei a combinar,

Para sair daqui

Deste barranco...

L& em cima, os sentinelas andam...

e a gente sempre escuta...

pois eles fazem a vigilia...

entdo eu desci

encontrei este pedaco de pau,

com o qual eles nos batiam

e desta forma eu me
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apoiei...

pois 14 estava sempre molhado

e eu andava assim...

assim...

com a cabeca...

para néo... sobre as costas,

pois um corpo nu no meio da noite
brilha...

da para ver um corpo nu...

entdo um sentinela aparece na saida deste barranco...
Eeu..

Continuo segurando o pedaco de paul...
eu digo a mim mesmo...

0 que?

Tenho que matéa-lo.

Implorar por aqui é inutil...

N&o daria em nada...

e agora

quem teve sorte aqui?

Ele chama os que estdo la em cima, diz
que tem vodka e salsichao

e que vai até eles...

e me deixa o caminho livre.

E agora — quem teve sorte aqui?

Eu ou ele?

e entao...

eu fugi...”

Jonasz vai até o pacote parecido
com um caix&o,

abre a tampa,

e com muita lentidéo,

apos ter realizado

esta relacao

“postuma”,

entra la dentro,

desaparece.

A méao permanece visivel...

Maria Jarema,

que durante todo este tempo

ouviu as palavras

de Jonasz,

vai atrés dele,

com uma espécie de determinacao,
ela desaparece lentamente

dentro do caixéo.

ACAO
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Na cama, minha SOMBRA dorme sob o cobertor.

Ela fala durante o sono,
grita,

se levanta,

volta a dormir...

Estou sentado perto da mesinha,

em cima dela, uma pequena lampada a petroleo

A CRIADA

perto do fogdo de ferro, ela lava os pratos numa bacia

e esbarra na louca de forma barulhenta...

EU

Esta noite, como de costume,

a INFANTA de Vélasquez
provavelmente vira

no meu Pobre Quarto da Imaginacéo...

Como sempre, meu AUTORETRATO penetra

no meu quarto...
minha Infanta de Vélasquez...
a minha!

A SOMBRA
I Entdo vamos esperar
Ela adormece

A CRIADA
| Entdo, sera preciso esperar.
Batidas na porta.

A SOMBRA

se levanta,

atordoada pelo sono

corre e precipita-se para dentro do quadro,
abre a porta — ninguém!

| non ¢’e nessuno!

A SOMBRA

retorna,

batem novamente na porta:
a INFANTA entra.

A SOMBRA

corre até a bacia,
faz a sua higiene,
arruma a cama,
corre aqui e acola...
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A INFANTA

sai de dentro do quadro,
vem em dire¢do a mesa,
se senta na minha frente
(como no meu quadro),

Meu AUTORETRATO
Preocupado.

EU
A INFANTA de Vélasquez esteve no
meu Pobre Quarto da Imaginacao.

A INFANTA
esta sentada, imovel,
como morta.

Batem na porta.

A porta se abre.

Na soleira aparece

A POBRE MENINA

Ela observa o lugar vazio da INFANTA no quadro.
J& é a segunda vez.

Sem davida, a Pobre Menina

sente em relacdo a INFANTA

repulsa,

édio...

Ela ocupa o lugar da INFANTA,
seduzindo e fazendo charme do seu jeito...
lamentavel e tragico...

Atrés da POBRE MENINA chega
toda a FAMILIA,
com a mesa é claro.

OS MORTOS

estdo repletos de um fervor doentio,
eles se apressam cada vez mais,
gritam,

esbarram uns nos outros,

se levantam, agitando os bracos,

como em um filme de ritmo acelerado.

O quadro com a FAMILIA (ou melhor, a moldura do quadro)
Se aproxima perigosamente do

quadro onde esta se produzindo

a infeliz POBRE MENINA.

A conquéo é cada vez maior,
a FAMILIA desenfreada
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grita com a POBRE MENINA.

A POBRE MENINA acabe tendo, finalmente, os seus espectadores
0 PADRE se aproxima, sem intengdes ambiguas, da

POBRE MENINA,

gue se joga em seus bracos...

ATRAS DA PORTA OUVE-SE O RUGIDO DA MULTIDAO...

ATO IV

Meu Pobre Quarto da Imaginacao
Minha morada.

Minha casa no palco.

Como uma fortaleza

que se defende contra

a multiddo,

contra o poder,

contra a politica,

contra a ingeréncia,

contra a ignorancia,

contra a vulgaridade

e contra a estupidez.

Minhas armas sdo

a minha imaginacéao,

as lembrancas da infancia,

a minha pobreza,

a solidao...

e a Morte que espera,

6tima atriz,

e seu rival: o Amor.

Nas horas de profunda angustia e desespero,
eu sempre gritava:

ela esta se empurrando, esta escoria,
no meu Pobre Quarto da Imaginacao.

Este grito pode ser

O titulo

da cena que comeca a ser interpretada
neste momento.

Rugido da multiddo

La

fora —

No meu quarto,

o0s defensores!

um fogao de ferro,

uma pia com uma toalha,

uma mesa com uma lampada a petrdleo,
Eu sentado a mesa —

uma cama com um colchdo,
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um travesseiro e um cobertor,
quadros,

meu AUTORETRATO,

a INFANTA (segundo Vélasquez)
minha SOMBRA,

a CRIADA — MULHER DA LIMPEZA,

que se faz passar por um
CRITICO

e

OS AMADOS AUSENTES,
que

vieram ao meu aniversario,
e se sentaram a mesa
familiar.

Eles ensaiam o final de

Seus papéis,

lamentaveis fragmentos de memoria.

Do lado de fora,

novamente,

0 rugido da multidéo.
Momentode Espera.

Tudo ficou fatalmente
imobilizado.

O Rugido da multidéo

se torna cada vez mais proximo,
AP ARED E desaba

e surge

A ESCORIA,

“os oOrgaos do poder”,

as metralhadoras,

0 canhao,

o0 tangue de guerra,

o “cesto de salada”,

0s secretarios do partido,

0s policiais com seus cassetetes,
categoria especial de individuos.
“Os soldados”,

0S assassinos

e 0s assassinados.

Meus Amados Ausentes

fogem em pénico,

levando

a tabua da mesa

da qual ndo se separam,

como

a ultima tbua de salvacéo,

com uma espécie de desespero,
eles gritam o restante dos seus textos.
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Os “6gaos do poder”

se enfurecem,

0s tipo humanoides
também.

Atos de violéncia

com 0s personagens

do meu Quarto.
Sucessivamente:

0 Autoretrato —
representando,

de qualquer forma, a arte.

A Infanta,

criacdo da imaginagéo
proibida.

Minha Sombra, personagem suspeito
e

a Criada-critico,

sobre a qual se joga

um soldado, como em Goya
e

0 Padre com a cruz, inimigo
ideoldgico —

Estes Cavalheiros a paisana
vasculham os recantos

do quarto —

principalmente a papelada.

Apos a devastacao
metodica

e a depredacéo,

todo o bando sai do
meu Quarto.

A Pobre menina
resume:

| “quanta barbarie”!

ATOV

Apds o tormento

do pesadelo noturno
vivenciado pelo meu

Pobre Quarto da Imaginacéo,
minha Sombra
eaCriada

colocam ordem na morada,
montam uma parede de tijolos
na parte interna

demolida pelo tanque.
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No seu lugar colocam,
sobre o cavalete, a

tela e sua “parte interna”.
OS AMADOS AUSENTES
carregam a tabua pesada
da mesa da familia,

vao até o final do quarto
com a intencdo de sair
de cena.

Mas sem duavida,

este pesadelo deixou

um eco atras deles,

pois em um canto escuro
surgem do quarto,

tais como monstros,

trés membros do N.K.V.

Os Amados Ausentes fogem,
em panico, em direcdo ao lado
oposto.

Os trés membros do N.K.V.
caminham lentamente,

com passos calculados,

em direcdo ao quadro onde
meu AUTORETRATO

se encontra sentado numa cadeira.

Eles se jogam sobre ele.

O arrastam para fora do quadro.
O levam para o quadro

central onde,

de repente,

o0 chao

se ergue como

se quisesse acolher o corpo
destinado a morte.

E ja se ouve

a melodia russa caracteristica
tchastouchka.

Tao selvagem quanto

0s trés soldados.

Eles arrancam-lhe as roupas,
jogam-no nu,

neste chao que

se ergueu sozinho.

Nas bordas

deste terrivel quadro
surgem, vindos do fundo,
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Maria Jarema

e

Jonasz Stern,

COMO se quisessem presenciar

a morte da vitima.

Eles pegam a moldura do quadro,
avancam com ela,

cada vez mais perto,

cada vez mais perto,

COMO Se quisessem que

0 publico se lembrasse desta cena
exatamente

e para sempre.

O quadro se aproxima

a0 mesmo tempo que o seu
interior,

ele estd bem diante da platéia.
Maria Jarema

senta-se numa cadeira,

Jonasz Stern

desaba no chéo.

Os trés membros do N.K.V.
executam o ato do assassinato

ao ritmo da

tchastouchka russa.

Estes descendentes

da besta,

se agitam,

0s pés dentro de sapatos de soldado,
as patas armadas com metralhadoras,
0S rostos monstruosos,
triunfalmente voltados

para o alto,

para Staline,

e novamente para baixo,

com furor,

para a sua vitima.

A tchastouchka toca mais alto.
Maria Jarema

pega uma carta

da méo do martir.

Ela Ié:

Vsevolod Meyerhold

Ao

Presidente do Conselho dos Comissarios
do Povo da Russia,

Viatcheslav Molotov.

Agora sabemos

guem jaz sobre o chao

desta célula da morte.
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Carta lida com uma voz
embargada pela emocao.

Tchastouchka

Convulsio dos
Membros do N.K.V.

A seguir a assinatura
Vsevolod Meyerhold.

Os soldados levantam o corpo
do Grande Martir.

Eles executaram o seu Trabalho.
E véo embora.

Entao,

das profundezas surge

uma fileira de silhuetas.
Todos os atores

da Pobre Barraca de Feira
“Cricot”,

dancam

em homenagem.
Tchastchouchka

toca triunfalmente.

No centro,

0 corpo nu

de Meyerhold,
0 Vencedor!

Meu Autoretrato
desce das tabuas

da Célula da Morte,
e desaparece.

A danca continua,
lentamente a garota das silhuetas

se perde em algum lugar nas profundezas.

A criada

empurra

0 quadro, agora vazio,

com as tabuas da Célula da Morte
por todo o palco,

até o fundo

do interior do quadro.

O quadro vazio
é seguido,
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como em um comboio
mortuario,

por Maria Jarema

e

Jonasz Stern.

ATO VI

Da cena anterior restou

0 Quadro, abatido, esmagado,

A SOMBRA se arrasta pelos cantos,

A CRIADA tem que se virar sozinha

com o quadro, que agora ndo é mais

do que uma velharia — finalmente

ela o coloca em um canto.

Entram “pessoas”

(coveiros, talvez) com pés

e cruzes de tamulos.

Eles colocam as cruzes

em todo o quarto.

Eles erguem tumulos

Com a terra trazida em pequenos baldes;

Marcha Fanebre.

Do fundo surge o PADRE com uma grande cruz.
Muito lentamente, passo a passo.

Atrés dele,

0s COVEIROS puxam

alguns “monumentos” funerarios,

“mumias” semi-mortas

que ainda se mexem,

ndo sabemos se sdo monumentos de cemitérios
ou jaulas de circo para animais ferozes,

veiculos de circo,

0s monstros dos diretores recentes,

dos comissarios, secretarias, espides,

dos policiais selvagens,

dos deuses sanguinarios...

O horror da guerra e do terror

associado ao circo,

monumento em forma de tribuna com o orador bem conhecido,
monumento-tanque de guerra com um corpo humano,
monumento movel de um dignitario com um banquinho no traseiro,
monumento -“cesto de salada”,

e atras a janela com grades,

um rosto humano,

e CRUZES,

muitas cruzes.

Esta terrivel multiddo
tragicamente misturada
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rodopia

num ritmo lento,

diminuindo sem parar

onde

0 mal se mistura com o bem

0 riso debochado com os choros desesperados
a emog&o com o cinismo

a crueldade com o lirismo.
Agora,

no meio desta multiddo

do cemitério,

aproximam-se do meio do palco,
como um verdadeiro comboio,

a Familia,

0s Amados Ausentes,

0s Moradores da casa,

levando como um caixao
aTABU A damesa

que ja conhecemos.

Eles a colocam no meio:
talvez a refeicdo do funeral,

0 dia dos mortos.

Todos estdo com a expressdo
de quem esta enterrando alguém
muito querido.

No centro, meu Autoretrato
se levanta, faz um discurso,
choraminga —

E os seguintes:

0 Padre Smietana

o Pai

o Tio Stasio

Meu Autoretrato faz um discurso
discorre sobre o tumulo —
restos de antigas

palavras de ordem,
“embalagens”

“mais longe nada”...

Os “monumentos” expressam
de vez em quando

gritos do passado — como
gemidos de moribundos.

A “Cerimoénia”

se encerra.

Todos, progressivamente
abandonam o palco.

S6 ficam 0s monumentos

e

a Pobre Menina
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que

s6 sabe dizer:

“Tudo isto é tdo triste”.
Mas

ela também vai embora.

Tadeusz Kantor
Traduzido do polonés
Por Marie-Thérése Vido-Rzewuska
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